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الفصل الأول 


ملاحظات أولية : 


الرمزية بوصفها أداة معينة من أدوات البلاغة والرمزية بوصفها اسما لمدرسة 
أدبية ظهرت فى نهاية القرن. 

غاية هذا الكتاب هى الحديث عن واحدة من أكثر التقنيات أصاله والتصاقًا 
بالشعر المعاصر إبتداء من بودلير: إنها لتقنية ' الرامزة " ذات الطبيعة اللاعقلانية 
وهنا على أن أوضح قبل أى شىء أن هناك فرقًا بين الرمزية أو اللاعقلانية من حيث 
هى تقنية تقتصر فى الأساس على استخدام الرموز فى إطار التعبير الشعرىء وبين 
الرمزية التى هى المدرسة الرمزية الفرنسية» فرغم أن هذه الأخيرة يمكنها استخدام 
الرموز بالمعنى الدقيق الذى يتضمنه هذا المصطلح وهو " البعد البلاغى " ( ومن هنا 
ياكن سن إطلاق هذه التسنيحية غلى المدرسة المذكورة ).قإن المدريفة الزمؤية 
لا تقتصر فقط على ذلك الاستخدام: إذ يمكن أن تندرج فى هذا الإطار عناص رأخرى 
تدخل فى علاقة بنائية مع البعد المذكور(') وهذا هى الفيصل فى الأمر. ومن المعروف 
أن الرمزية الفرنسية؛ أى المدرسة الرمزية باللفة الفرنسية التى ترجع إلى نهاية القرن 
التاسع عشر وبداية القرن العشرين ( وبالتحديد هى المدرسة التى تأسست على يد 
جيل 1880م (') تمثل اتجاها أدبيًا (لايقتصر على الأدب فقط ) قريب الصلة بحركة 
الحداثة . 0«:وأم,11006 إلا أنها لاتتطابق معها بأى حال من الأحوال. أعتقد أن من 
الصعوية بمكان العثور على مصطلحات. ضمن مصطلحات النقد الأدبى» بها من 
الغفموض والأخطاء مثلما نجد فى حالة ' الحداثة ' و" الرمزية " ويكمن سر هذا 


الخطأ فى نظرىء فى الطايع العلمى الضعيف الذى تم به دراسة العصور الأدبية, 
لكننا أذا لجأنا إلى منظور بنيوى يمكننا تجاوز تلك العقبات بنجاح (). وما يهمنى فى 
هذه اللحظة هو القول بأن استخدام الرموز بوصفها طريقة تقنية فى التعبير الشعرى 
إنما هوأ مر يتجاوز كثيرً أفاق المدرسة الرمزية ومن جوانب كثيرة, وهنا يمكن القول 
بأن أستخدام الرموز أمر سابق على هذه المدرسة؛ وبغض النظر عن استخدام 
القديس خوان دى لاكروث 2لا© 4613 .5. ل للرموز بشكل موسع ومتواتر(') فإن 
الرموز وجدت ‏ ولى بشكل عسرضى ‏ عند الرومانسيين!*) وبعد ذلك عند بودليرل") 
وفيرلين!') ورامبى ومالارميه....إلخ. غير أننا بدلاً من النظر إلى الوراء علينا أن ننظر 
إلى الأمام وهنا نجد الأستخدام المكثف للرمز بالشكل الذى نتحدث عنه؛ والأمر هو أن 
الترميز ازداد شيوعًا وتعقيدًا فى الشعر بعد أن توقفت المدرسة الرمزية عن العمل, 
فالسرياليون كانوا أكثر استخدامًا للترميز من الرمزيين الذين جاءا قبلهم فى نهاية 
القرن» وقد أضافوا للترميز الكثير من التعقيدات والصعويات() . 

لا يجوز لنا أيضا أن نتحدث عما يسمى ' بالاقتداء "9) : فلا يمكن اعتبار جيل 
السابع والعشرين فى أسبانيا بجيل المقتدين للمدرسة الرمزية الفرنسية:» أى إطلاق 
هذه الصفة على بابلونيرودا فى شيلى أو ت.أس. إليوت صاحب "الرياعيات الأربع " 
و ' الأرض الخراب ' أو على ريلكه صاحب " مرئيات دوينى " أى على بريتون أى على 
أراجون أو إلوار رغم أنهم استخدموا أو يمكن أن يكونوا قد استخدموا الرموز بدرجة 
كبيرة ويأشكال فيها الكثير من التفريعات والصعوبات والإثارة بالمقارنة بالمدرسة 
الرمزية. ويبدى لى من الخطأ الكبير أن نتحدث عن أى من هؤلاء الذين ذكرناهم على 
أنهم من الذين إقتدوا بالمدرسة الرمزية لاستخدامهم الرموز» ومثل ذلك إطلاق مسمى 
' نهضوى ' ( منتسب إلى عصر النهضة ) على دانتى أو حتى على إسبرونثيدا -و 
3 أو جوس تافو أو دولقى بيكر #6ناوء86 أو حخوان رامون خيمنث 
أى أنطونيوماتشادو أو ثيرنودا أى خورخى جيين .... إلخ وذلك لمجرد أنهم جميعًا يلتقون 
فى استخدامهم للبحر الشعرى ذى الأحد عشر مقطعًا 60062511800. وإذا ما كان 


عصر النهضه يتجلى كنظام يدخل ضمنه البحر الشعرى ذو الأحد عشر مقطعًا مجرد 
مكون من مكوناته, فإن الرمز هو واحد من مكونات كثيرة من تلك التى تشكل 
' المدرسنة الرمؤية ٠"‏ وإذا ما قططلنا كلة الكوتث المتكوزية البح ذى الأحن عشن 
مقطعًا والرمز ‏ فلا هذا ينسب إلى عصر النهضة ولا ذاك إلى الرمزية ( أعنى بها 
المدرسة الأدبية .1٠١()‏ 


مراجع حول الرمز : 


كثيرة هى المراجع حول " الرمزية بوصفها مدرسة(١١)‏ غير أن تأملها من منظور 
الدراسة التى تحن بصودهاء أئ "الرمز نوضفه آذاة بلاغية" وجغل القارئة شف 
يعدم الرضا لما تتضمنه من فقر وسطحية وتبسيط وغموض فى النتائج التى تتوصل 
إليهاء وعلى نحو ماء يحدث شىء مشابه إذا ما تأملنا قائمة المراجع المتعلقة 
بعلم اللفة. حيث نجد فيها دقة أكثر: غير أن هذه الدقة تذهب فى اتجاه, 
إذا ما تأملناه من وجهة نظر الأمر الذى يعنيناء لوجدناه لايقل سطحية عن سايقه. 
ويمكن النظر إلى المشكلة من الخارجء بمعنى أنه يدور حديث يتسم بالدقة حول أوجه الاتفاق 
والاختلاف التى تياعد وتقرب بين العلامات 519205 الرموز ويين العلامات الأخرى 
أى العلامات المجازية (١١مكسا)‏ والشعارية وتلك الإشارية الخالصة وهن/ةاقء01ما, 
لكن لايوجد مايشير إلى الرموز من حيث هى رموز ومن حيث طبيعتهاء ويمقولة 
أخرى لا نعثر على ما سوف نطلق عليه "العملية السابقة على الوعى' التى هى أساس 
تلك الرموزء وبالتالى البحث فى كيفية حدوثها ولماذا تظهر تلك الوسائل فى ذفن 
كل من المؤلف والقارئ . كما لا نعرف من خلال المصادر المشار إليها السبب فيما 
تتسم به من غموض. وكثيرًا ما خلط علماء اللفويات بين الرمز وبين الدلالة الإيحائية 


رماع موو 1" )١‏ 5 


وقد أوضح التحليل النفسى وعلم أصول الأجناس البشرية وكذلك تاريخ بعض 
الحقب ‏ العصور الوسطى على سبيل المثال  )''(‏ الأهمية القصوى ‏ خلال القرن 


العشرين ‏ للترميز بوصفه اتجاها إنسانيًا عامًا كما درست, ويخاصة منذ عام 
4 الإتجاهات الترميزية فى العقل البدائى: وعلاقة ذلك بالعادات القبلية 
وبالأساطير ... إلخ» غير أن كل هذا ومعه الأبحاث التى قام بها المحللون النفسيون 
( فرويد» يونج ... إلخ ) - من منظور آخر ‏ يمكن أن يكون بالفعل ذا قيمة كبيرة وعمق 
وعبقرية فذة فى بعض الأحيان: لكنه لم يضف الكثير إلى الإطار المعرفى الذى يهمنا 
بشكل أكبر ألا وهوالمتعلق بتكوين الرمز كرمز فى صورته النهائية التى لم تمسها 
الدراسات والأبحاث بعد. 

ويمكن للدارس أن يخرج من كافة هذه الأيحاث (هناك الكثيرمنها على درجة 
قصوى من الأهمية ) التى تتعلق بالحقول المعرفية المختلفة» بفكرة» نفترض أنها كافية, 
تتعلق بالأثر الذى يحدثه الرمز فى وجدان المتلقى ( القارئ أى المشاهد ) وكذلك معرفة 
بعض صفاته العديدة وليس كلها . إلأ أننى ألح على أننا لم نتعلم شيفَّاء أى تعلمنا 
القليل حول ماهو أكثر جدوى وحرى بنا أن نعرفه ألا وهى السبب فى تلك 
الصفات والتأثيرات؛ فعلى سبيل المثال يجرى الحديث عن أن معنى الرمز كامن فى 
نفسه 10110510 (بمعنى أن الرمز له فى نفسه ذات دلالية مختلفة عن المعنى 
الرمزى لأعلامات 519805 المستخدمة ): إنه هو بكيانه كما أنه يقدم معنىء لكى 
يشير إلى ذلك بعض مؤلفى الرمانسية وما قبل الرومانسية الألمان جوته و شيلنج 
وكروزير “#عداه6. .. إلخ (4'). وقد ذكر أيضا أن الرمز هو " مثل الشفرة السرية " (؟ مكدد), 
وأنه يميل نحو التكرار!('). وطبيعته التوالد ©6نمهءه؛نام,م )١(‏ وإثارة 
المشاعر هنفؤهم» )١١‏ كما أنه لا يدخل فى باب المقارنة بل فى باب التماثل (4') وهى 
قادر على التعبير بشكل إيحائى ('') عن حالات وجدانية معقدة (:') أى عن تعدد فى 
الدلالات ('")... إلخ, كما سبق أن قلت إنه يختلف عن المجازا"") وعن العلامات 
الإشارية الخالصة 100130005 .8 للغة ('"). وسوف نتحدث بالطبع عن خصائص 
الرموزء لكن بوصفها مترتبة على الطبيعة الخاصة بهذه الرموز وهذاء فى نظرى» 
هو جانيها اللاعقلانى ( حيث إن هذا المصطلح له مفهوم محدد سوف نتحدث عنه بعد 
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وقت قصير ). وانطلاقًا من هذا الطرح المختلف والجديد جّدة مطلقة سوف تتضح 
أمامنا أوجه الأختلاف بين الكتاب الذى بين أيدينا ويين كافة الكتب التى سيقته فى 
دراسة الموضوع؛ ومن هنا أعتقد أن بإمكانى القول إن الكتاب الذى نيدأ صفحاته 
الأولى هذه إنما يحاول سبر أغوار طبيعة الرمز الأدبى فى اتجاه غير معروف من قبل 
من الناحية العملية» وآمل أن يقدم لنا أبعادا معرفية أكثر دقة وتعقيدًا للقضية التى 
هى محل الدراسة:» أى معارف ( ربما تكون مرفوضة أو تجرى عليها التغييرات 
الضرورية ) يمكن أن تعمم على حقول معرفية أخرى معنية اليوم بدراسة الرمزية. 


آفاق هذه الدراسة 


على أن أعرض انقطة أخيرة بشكل موجز قيل الانتهاء من هذا الفصلء ألا وهى 
الحدود الدقيقة التى سنلتزم بها فى النظر إلى مادة هذه الدراسة؛ إن ما أريد أن 
أبحثه هو اللاعقلانية أو الرمزية الشعرية المعاصرة ولكن فى إطار منظور عام شامل 
دون الدخول - منذ البداية ‏ فى مشاكل متعلقة بالتاريخ أو فى الاختلافات المحددة 
التى توجد بشكل واضح بين الطرق المتعددة التى تتأتّى بها تلك الرمزية أو اللاعقلانية 
من خلال المراحل المتعاقبة التى يمكن تثبيتها فى إطار تطور هذه الرمزية على مدى 
الزمان» وهذه المراحل فى نظرنا ثلاث ( تاركين جانبا آخر مرحلة من مراحل تطورها 
قى الوقت الحاضر ) وهى : 

١‏ - الرمزية عند الرمزيين التابعين للمدرسة الفرنسية التى تحمل نفس الأسهم 
ومن نهج نهجهم فى بلاد وأصقاع أخرى ( فى أسبانيا أنطونيى ماتشادىء على سبيل 
المثال» أى المرحلة الأولى فى الإنتاج الشعرى لخوان رامون خيمنث ). 

” - الرمزية عند الشعراء الذين ينظر إليهم على أنهم طليعيون لكنهم جاءعا يعد 
الشعراء الذين نسيوا إلى المرحلة الأولى أو .حدث لهم تطور (مثل لوركا فى ديوانيه "ديوان 
الأغاني' و "أغانى الغجر' وخوان رامون خيمنث فى بعض قصائد ديوانه "أغانى النور الجديد ). 
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" - رمزية السرياليين. وأرى أن هذا الطرح التصنيفى الخاص بالاختلافات فى 
التكوين بين اللاعقلانيات المختلفة جدير بأن يدرس فى كتاب آخر إنتهيت من كتابته 
وسرعان ما سيرى النور تحت عنوان "السريالية الشعرية والترميز". إنه لأمر غريب» 
فعند القيام بالمقارنة والموازنة بين الأشكال المحتلفة للاعقلانية الشعرية اتضح: فى 
نظرىء أنه قد تم انتزاع سر آخر (له دلالته كما أنه خفى) من أسرار الرمز فى شكله 
العام ويمكن التعرف على هذا السر من منظور المقارنة فقط. لكن قبل الوصول إلى 
هذه النقطة النهائية من الضرورى أن نضع ويدقة شديدة؛ جدولاً أو أفاقًا أخرى 
سوف تكون المادة التى نتناولها بالتأمل والتمحيص. 

ولما كنت قد تحدثت عن الرمز فى دراسة سابقة لى يعنوان 'نظرية التعبير 
الشعرى' (؟') وكذلك فى كتاب سابق عليه يتناول شعر بيثنتى ألكسندرى (*") وكتاب 
ثالث بعنوان "التعليق على النصوص" ! ') فلن يستغرب القارئ عندما يرى أننى 
قد كورك فن يفطن تداك الكنان الذى ني اننا مقافي بس عرشت لها! 
لكنى حاولت أن يقتصر التكرار على ماهو ضرورى. وإذا كان القارئ يريد الاستزادة 
والتفصيل فما عليه إلا الرجوع إلى الكتب التى ذكرتها. 
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الهوامش 


)١(‏ يمكن للقارئ الأطلاع على نظريتى بالنسية للطابع البنيوى للعصور الأدبية وللعلاقة بينها وبين 
الأعمال الأدبية لكل أديب على حدة؛ وذلك من خلال بعض الأبحاث التى كتبتها وهى “نظرية التعبير الشعرى” 
(الطبعية السادسة ‏ مدريد ‏ جريدوس /151/7) و" شعر بيثنتى ألكسندرئ' ( الطبعة الثالثة ‏ الطبعة الثانية 
لجريدوس ‏ مدريد 1914م ) و "الانطباعية الشعرية عند خوان رامون خيمنث ( بنية العالم الشرى ) ( مجلة 
الكراسات الأسيانوأمريكية عدد أكتوير/ ديسمير ”1917 رقم :>8٠-‏ - 5847 مقدمة الأعمال الكاملة لبيثنتى 
الكسندرى ( مدريد أجيلار 1914م ) مقدمة لكتاب "شعر" مقال فى وداع فرانثيسكو برينس ( برشلونة ‏ بلاثا 
إى خانيس 1974م) مقدمة المختارات الشعرية لكارلوس بوسونيى ( برشلونة ‏ يلاثا إى خانيس 15175م). 
وكذلك "العصور الأدبية والتطور (مدريد ‏ جريدوس - ١1141م)‏ وسوف أشير هنا بشكل موجز إلى أمرين 
١‏ _الأساس الذى كان نبراسًا لى فى العرض النظرى " _ماهو الجديد الذى يحمله هذا العرض. الأساس 
الذى أتحدث عنه هو البرهنة على أن كل عصر من العصور الفنية يتبدى بوصفه بناء محددا لملامحه إيتداء 
من أو إنطلاقًا من عنصر مركزى يقف وراء تلك الملامح التى تبدو وكأنها مجرد نتائج نفسية أخذت تستقر فى 
مشاعر القارئ» وهذا الذى لا يتعلق بالعصور بل بالأعمال الفردية إنما هى أمر سبق أن قال به بشكل 
ما هنرى برجسون فى الميدان الفلسفىء وخوسيه أورتيجا وكذلك بدور ساليناس فى ميدان الأدب» والجديد 
فى نظرى هو ذلك الأمر الآخرء إنه العنصر المركزى أو النواة أو المحرك لكل عصر من العصورء واحد على 
الدوام؛ فى كل لحظة تاريخية: فى المجمل العام إن هو نوع من الحافز الفردى (الفردية: الوعى بتنفسى 
كإنسان). الفارق بين عصور وأخرى يكمن فى الأساس فى الدرجة التى تظهر فيها هذه الفردية: كما أن هذه 
الدرجة ذات أصول اجتماعية الأمر الذى يطفى على الفردية اليعد الموضوعى الضرورى ويجعله حبل الوصل 
بين البشر الذى يعيشون فى فترة تاريخية بعينها. انظر الفصل الرابع عشر من هذا الكتاب. 

يظل النظام الكونى ال يحائى لكل عصر من العصور ثابثًًا من المنظور الخاص بسماته غير أنه 
يتعرض لتطورات 'كمية" وفى الوقت ذاته نجد الفردية تقع بين نقطتين فى مقياس؛ أى أنه بينما ينتقل فى 
تطوره من درجه معينة ولا يصل إلى درجة أخرى حساسة؛ وإلا لوحدث ذلك الأخير فسوف تحدث عملية 
إعادة هيكلة. مع ما يصحب ذلك من ظهور عصر جديد واختلاف أوضاع عناصرها فى بنية محددة. إذن 
ليست هذه العناصر التى تحدد العصر بل وصفها داخل نظام أو بنية» فالرومانسية على سبيل المثال, 
(أى الرمزية) ليست حقيقتها جماع سماتها بل تكمن فى طبيعة العلاقة القائمة بين تلك السمات. وعلى ذلك 
فعندما تولد كل واحدة من السمات بالطريقة التى أشرنا إليها تصبح ذات تأثير بنيوى على مفهوم السمات الأخرى. 


وإذا لم نميز بين الشعراء المنحطين 0662060165 وهم الرمزيون الأصلاء وبين "المدرسة الرومانية' فيمكن 
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أن تكون القائمة كما هو معروف, على النحو التالى : 613©160/ا, تاعقطمعل20 : #ناو:12 ا للنقطكا, 
5 الط6.؛ متلقصقك5 : النقناك, اأمعللل مأل -عاعالا, ععنموععط, عرورمك-اممحاملة5, ع ا 
عطوععط. لقص لق , 5لاودن2|1 لال 25]ناةالل 


(؟) ويمكن أن تظهر العديد من الخيارات على درجة الفردية نفسهاء ويمكن أن تظهر أو لا تظهر من 
خلال ماهى نفسى ( سواء كان عميقًا أى غير عميق ) ومن خلال السَّير( الواعية واللا واعية ) والطبقة 
الاجتماعية ...ألخ التى ينسب إليها كل فنان. ويرتبط ذلك بقدرة الفنان على تجاوز تلك الظروف أم غير ذلك, 
كما يرتبط الأمر “بالشكل" الاجتماعى للعصر فى حد ذاته وكذلك بيلد أو بأقليم بعينهما. البنى الايحائية هى 
أذن محصلة نظام من الاحتمالات وليست محصلة نظام من العناصر الإجبارية؛ فالشىء الإجبارى الوحيد فى 
كل عصر من العصور هو الفردية التى فيها يعيش الفرد بشكل موضوعىء ذلك أن هذه الدرجة هى؛ كما قلت 
سلفا فى هامش فى الصفحة السابقة. ثمرة الظروف الأجتماعية التى تضفى الموضوعية. على فكرة بعينها 
من أجمالى الأمكانيات والاحتمالات الأنسانية فى مجتمع بعينه. وسوف تبزغ من هذه الدرجة الفردية محل 
النظر ( لنطلق عليها رمز 8 ) السمة 8- على سبيل المثال» وعن هذه الأخيرة تتمخض السمه © وهذه تسفر 
السمة © وهكذا على التوالى. ولكن يمكن أن يكون هناك ترتيب آخر لهذه السلسة ( 0 -0 - 8-8 )وهو 
( 0 - ') - '8 -8 ) أو عادة ما يحدث وجود الترتيبين فى آن معاء وقد يحدث أيضا أن تتولد العديد من 
السلاسل فليس لذلك حدود. ومن ناحية أخرى فإن كل مصطلح ) 0 -© - 8 (أو 8 أو ©أى 0 ) يمكن أن 
يحدث توليدًا فى كل اتجاهء فعلى سبيل المثال نجد أن 8 يمكن أن يتولد عنها عدد هائل من 3©, 1:02 © 
بدلا من أن يتولد عنها © واحدة فقط؛ ويحدث نفس الشىء بالنسبة للعناصر الباقية 0, © ,, ألخ والتى 
يمكن أن تتطور فى سلاسل مثل 1, 2), 03), 1(1, 102: . », . , 03 ألخ. إذن تجد أن كلا من مدرسة 
الحداثة والمدرسة الرمزية هما عبارة عن "روشته ' مثالية يدخل فبها عدد من هذه الأمكانيات ويجرعة معينة. 
غير أن كل شخص على حدة وكل شاعر قد يتعارض أو يمكن له أن يتعارض مع تلك الجرعة فى نقطة معينة 
أى نسبة بعينها (فهذه الجرعة, كما أقول: توجد فى النظام فقط كإحتمال وليس كأمر اجبارى)؛ أضف إلى 
ذلك أن التنوعات المذكورة سوف تدخل الخلط على ذلك الناقد الذى يفترض أن كلا من الحداثة أو الرمزية 
لهما طابع مطلق. الرمزية أى الحداثة ... ألخ هى مجرد احتمالات, أو. أن شنا القول. إمكانيات لعصر بعينه 
وبالتحديد نهاية القرن التاسع عشر أى العصر الذى يتيح أيضا حلولا أخرى فردية تقترب أو تبتعد 
( وقد لا يحدث هذا الاقتراب أبدا ) من النموذج المثالى. إذن قما هو موجود بالفعل فى كل عصر أديى هى 
درجة القردية وجماع النتائج الممكنه ( التى لا تحصى ) والتى تعتبر واحدة منهاء بالنسبة للعصر المشار إليه, 
تلك السلوكية الجمالية التى نطلق عليها - أكرر - الرمزية أى الحداثة. ومن بين الأشياء التى كانت توجد فى 
عصر نهاية القرن - فى نظرى - نجد ثلاثة احتمالات بدهية . 


١‏ - القرع اللاعقلانى (استخدام الرمز ...الخ). 
؟ - الفرع الجمالى 85161101518 (الذى يقدم الفن والجمال كانطياع فنى على الحياة). 


" - القرع الانطباعى (أحيل القارئ إلى المقال الذى كتبته وأشرت إليه آنفًا حول الانطباعبة عند 
خوان رامون خيمنث. وطبقاً لدرجة التكرار والتكثيف التى تحدث فى هذه الأفرع الثلاثة من الاحتمالات يحدث 
غمط أو إلفاء لواحدة منها أى فيما إذا كانت حداثية وليست رمزية أى العكسء أو الانطباعية .. إلخ 
(من الطبيعى أن هذا الموضوع يتطلب عرض أكثر إسهايًا إلا أن المساحة المحددة لهذا الكتاب لاتحتمل ذلك. 
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(4) انظر جان باروزى * القديس خوان دى لا كروث وإشكالية التعبير الصوفى ‏ الطبعة الثانية باريس 
١م‏ ص 232373/ انظر أيضا داماصو ألوتصو فى " شعر القديس خوان دى لاكروث " المجلس الأعلى 
للأيحاث العلمية ‏ معهد أنطونيو دى بنريخًا ‏ مدريد ‏ 457١م‏ ص 27511510 انظر أيضًا كتابى ' نظرية 
التعبيير الشعرى ‏ الطبعة الخامسة ‏ مدريد ‏ جريدوس 1170 الجزء الأول الفصل الحادى عشر يعنوان " 
القديس خوان دى لاكروث» مشاعر معاصر" ص خم 7 


(5) انظر هوامش هذا الكتاب فى نهاية الفصل الرابع وفى القصل الخامس ( الهوامش) 

(1) انظر الهامش ١١‏ ( القصل الرابع ) والهوامش التى يعده فى الفصل الخامس 

(1) انظر القصلين الرايع والخامس. 

(8) تلك هى واحدة من النقاط التى عالجتها بإسهاب فى كتايى "السريالية الشعرية والترميز" مدريد ‏ 


جريدوس ‏ 151/5م. 

(9) مثلما فعل خ.م. أجيرى فى كتابه "أتطونيى ماتشادى. شاعر رمزى" مدريد ‏ تأورس 191737م. 
وقد ورد فى ص:ه ( ” هناك شاعر آخر من رواد الرمزية وهو خورخى جين" ) وص 15 ( خيراردى ديجو .. 
أحد رواد الرمزية ) ... ألخ. 

)٠١(‏ قلنا قبل ذلك أن السمات فى حد ذاتها ليست لها أدنى علاقة بعصر بعينه؛ فعصرٌ ما هى مجرد 
نظام؛ وهنا نجد أن موضوع العلاقة بين السمات والنظامء أو الشكل المختلف إنما هو إدراج للسمة فى إطار 
النظام الأمر الذى يجعلها تتسم بأنها نهضوية ‏ عصر النهضة ‏ أى رمزية ... إلخ. أكرر هذا ما أكدت عليه فى 
النص: إن البحر المكون من أحد عشر مقطعا أو السونيتة التى ألفها دأنتى ليسا نهضويين: ونقس الشىء 
يمكن قوله بالنسية لما قرضه لوركا أوجبيّن مستخدمين السونيته أو الأحد عشر مقطعًا. كما يمكن تطبيق 
نفس المنظور على الرمزء فإذا ما كان البحر ذو الأحد عشر مقطعًا قد ظهر قبل عصر النهضة ويبعده فإن 
الرمز نجده قبل ذلك (عند القديس خوان دى لاكروث؛ وعند بعض الشعراء الرومانسيين ويعد ذلك عند يودلير 
وفيرلين وراميى ومالاميه) كما تجده أيضا بعد المدرسة الرمزية. وسوف نعرض أمققه جيدة لهؤلاء الشعراء 
مثل فيرلين ٠‏ وجين . وأراجون ؛ وإيلورد , ولوركا » وثرنودا » وألكسندر ...الخ وها نحن اليوم نجد أن العديد 
من الشعراء عادوا اليوم لاستخدام الترميز بكثرة, كما أن العصر الواقعى الذى تلا الحرب الأهلية الأسبانية 
وهو اتجاه مناقض للرمزية, لم يخل أبدًا من التقنية التى هى محور حديثنا. 

)١١(‏ انظر قائمة المراجع فى نهاية هذا الكتاب. 

1١(‏ مكرر) كان الفارق بِين المجاز والرمز هو نقطة الاهتمام الرئيسية التى عالجها المنظرون 
ابتداء من جوته وشيلينج وهمبولد وشيلر ( رسائل إلى جوته ) ى ]85 61و16 اعألاماع!!, , . , :50116 , 
....... 021ا©1© حتى اليوم ) وكان لهذا التميز الجوهرى مدلول عند الرومانسية الجرمانية؛ إلا أنه اليوم يقتقر 
لهذا المدلول ( انظر كتابى: السريالية الشعرية ‏ مدريد ‏ جريدوس ‏ 1919 ص 747 1931), 


(؟١١)‏ من الطبيعى أن نجد أن علماء اللغة قد شغلوا أنفسهم بشكل كبير بالمعنى الإضافى -0001018) 
0 - فذلك اختصاصهم - بالمقارنة بالرموز؛ غير أنه عند دراسة المعنى الإضافى ينزلقون إلى اعتبار أن 
الرمز قريب المعنى الإضافى ( دون أن يدركوا أن الرمز هو شىء شديد الإختلاف كما أن هذه القرابة هى 
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سر الخلط) لكنه يختلف عنه فى جوانب جوهرية. ويوجد هذا الخلط يشكل ضمنى عند كافة علماء اللغة الذين 
يبسطون ” المعنى الإضافى ' ليشمل كافة الارتباطات الدلالية ‏ أيّا كان وصقها ‏ لهذه الكلمة. فعلى سبيل 
المثال نجده عند 1/3]11761, 8 انظر ' المعنى الإضافى والشعر والثقافة ' بمناسية تكريم رومان كويسون, 
المجلد الثانى ‏ موتون .)١1971‏ وفى أسبائيا نجد كتاب خ.أ.مارتينث ” خصائص اللفة الشعرية  '‏ جامعة 
أوبيدى 1916م) يقع فى نفس المطب بشكل واضح (انظر ص 400,141,175 وصفحات أخرى). انظر أيضا 
الفصل التاسع فى هذا الكتاب حيث أعالج فيه هذا الموضوع بشكل موسع. 

 برغلا فرويد "مدخل إلى التحليل النقسى" الأعمال الكاملة  الجزء الثانى  مدريد طبعة مجلة‎ )١17( 
يص /77” - 91؟) وعلى هنا القول بأن 121003ل!! قد خلط بين الرمز وبين أمور هى فى جوهرها‎ 0١ 
"مجان" كما أنه لم يدرك جوهر المراحل الترميزية خلال العصور الوسطى,؛ كما سوف أتحدث عن ذلك فى‎ 
(الفصل الرابع عشر من هذا الكتاب). انظر أيضا لوثيان ليفى |8111 "التجربة الصوفية‎ "١ الهامش رقم‎ 
والرموز عند الأقدمين  باريس 1517/8م.‎ 

)١4(‏ جوته "حول غايات الفنون التشكيلية" /ا1/9١ام‏ (3005158000226|أطنال) الجزء 7؟, ص414, 
أ.إس.شيلنج 'فلسفة الفن: الطبعة الأصلية >676//ا 5217011116116الجزء الخامس (الساسلة الأولى) 
ص. :5١١ 5١‏ المصدر السابق نقسه., الجزء الخامس ( السلسلة الأولى 4007 501 ). المصدر السابق 
نفسه (السلسلة الأولى) صء 5غ ههغ. فريدرش 0ىنل لاالالعأوهاهطا تعل معالح بعكلاملا " عجنعره 

"»إذاهطلالا5 عام ١٠14م‏ المجلد الأول ص ٠ه‏ 5 (انظر " 10001017 1210/6]211 نظرية الرمز" باريس 
طبعة اأنا©5 عام /الاكام ص 77؟, م58 ,/5831 , 01؟). 


(4١مكرر)‏ ب. جودت "الفاعل والرمز فى الفنون التشكيلية” ضمن كتاب "العلامة والرمن" ص8؟١,‏ 
وهناك العديد من النقاد الذين يشيرون إلى هذه الصفة من صفات الرموز. فعلى سبيل المشال جان 
باوتست لاندريون: “الرمزية” ‏ الطبعة الثالثة .٠51١م‏ ص207"؛ خ.م.أيميرى؛ العمل المشار إاليه قبل ذلك 
ص.؛ ,95,86 ...إلخ؛ شارل موريس "الشعر والنثر' المجلد السابع . سبتمير ‏ نوفمير ١905‏ ص 4١‏ ...إلخ. 
وقى أسبالنيا انظر ماتشادى (قصيدة رقم :1١‏ روح الشاعر/ تتجه نحو الغموض).؛ روبين داريى (يتحدث عن 
ماتشادو: الفامض والصموت / كان يذهب المرة تلى المرة) ...ألخ. 

م١554 سفند جوهانسون "الرمزية: دراسة حول أسلوب الرمزيين الفرنسيين" كوينهاجن‎ )١١( 
ص 174, والتكرار هى بالتحديد‎ ١534 أنا بلاكيان "الحركة الرمزية مدريد  طبعة جواداراما عام‎ ؛5١9؟ص‎ 
الذى يفقد الرموز صفة الغموض وعدم الشفافية كما أشار إلى ذلك أميل |8016 فى 'قصاصات من جرنال‎ 
حميم” 17/717/٠148م (عنما تصبح الرموز شفافة تفقد إيحاءاتها: وفيها نرى .... نوعان من المجاز‎ 
ولا نعود للإيمان بها)؛ كما أن تحويل الرمز إلى مجان بفعل التكرار يفسر التقسيم الذى يقدمه ماترلنك للرمز‎ 
فى بندين: الرموز ' المقصودة سلفا ' 8201011 والرموز " اللاواعية ' ( :168ل 13806 استطلاع حول‎ 
التطور الأدبى” ١44١م ص 778 - 0؟1١) ؛ انظر أيضا ت. دى فيسان ' مشاهد إستيطانية. مع مقارنة حول‎ 
. 55- الرمزية: باريس عام 5١٠95١ام ص .5ه‎ 


جوهانسون, العمل المذكور ص١7١؛‏ ميترلانك (فى كتاب المشار إليه قبل ذلك والخاص ب 2165ل 3:61 
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"استطلاع .. ص 77١)؛‏ فيدهارتن (فى 00ا9/1013 لانا!0)" وثائق حول نظرية الرمزية"' باريس 1947م 
ص858؛ رويرت بريشون, "السرياليه", باريسء كولن ١51١م‏ ص 23714 


.1)١1(‏ " 4أ©11163110 ملاحظات حول الرمزية؛ "المجلة الفرئسية الجديدة' 1511م ص417؛ 
»عأموعة , هل " لم شعراء اليوم” ١٠٠15م,‏ من خلال (1/1810! لالا7؛ العمل المذكور ص هه 7ه , 
لا/ا كل , 


(14) هنديش ماير ‏ ملاحظات" إلى 17308اء كاءمالالا 06 عغا'ع للا الجزء الثانى, 8١٠١م‏ ص 
65-44 ت دى فيسان "المناظر... الطبعة المشار إليها ص55: مارسل رايموند "من بودلير إلى السريالية" 
المكسيك دار نشر: صندوق الثقافة الاقتصادية عام ٠97١م‏ ص45؛ خوان رامون خيمنث "الحداثة...” 
ملاحظات حول قصل دراسى المكسيك 1577م ص ١1/5‏ . 


(19) من الشائع أن يتحدث النقاد عن الإيحاء مشيرين بذلك إلى الرمزء لكنهم لم يحددوا على الإطلاق 
أى نوع من الإيحاء ذلك المتعلق بالرمز. وقد حاولت فى كتابى “نظرية التعبير الشعرى ؛ الطبعة المشار إليها, 
الجزء الثاني. ص .؟7 - 717" تحديد الطبيعة اللاعقلانية للإيحاء الرمزى خلافًا لما عليه الصنف الآخر من 
الإيحاء (وبالتحديد ذلك الأكثر شيوعًا فى الشعر) الذى هو ذى طابع منطقى من حيث إن الموحى به يظهر 
كما هو يهذه الصفة فى الوعى وليس فقط فى الحالة الشعورية, وهذه هى السمه الأخيرة للإيحاء اللاعقلانى 
للرموز. غير أن هذا التصنيف (الذى أراه ضروريًا) لايحدث بين ماهى لاعقلانى وما هو منطقى بالنسبةللإيحاء 
فى المراجع المتعلقة بالرمز.إذ يجرى الحديث عن الإيهاء ولاشىء أكثرء ومن هنا فإن مالارميه يتحدث عن 
نفس الشىء فى نص معروف (101©6!, العمل المذكور ص5 1-5 5, 7/7ل/ا, شارل موريس: فى 181نا!! العمل 
المذكور ص85 , فيسان العمل المذكور ص15) . 

ومع هذا فقد تحدث بعض المؤلفين عن طبيعة العلاقة بين الرمز واللاوعى» بدءا بجوته “نظرية الألوان” 
فى 307531000306|أ0لال, الجزء الأريعون ص ١1١9-1١١1‏ . وورد قى المصدر نفسه. الجزء الثامن 
والثلاثون ص١7"‏ (انظر تودورف. العمل المذكور ص777, 775, 581). وقد تحدث يعد جوته عدد آخر 
من المؤلفين حول تلك العلاقة ومنهم, على سبيل المثال " 1//19114 17861//ا التشبيه والواقع" جامعة إندياناء 
برسء الطبعة السادسة 1176م ص54, حيث يقول فى هذه الصفحة بأن الرمز "يتغذى على العديد من 
التداعيات 25001361007685 التى تترايط فيما بينهما فى أغلب الأحوال بشكل لاواع ودقيق |أألا5") وتظهر 
هذه العلاقة باللاوعى بشكل ولضح ومدروس عند المحللين النفسيينء وابتداء من فرويد ويونج نجدها تصل 
إلى درجة واضحة من التحديد لما قبل الوعى (وإليهم أنضم) (س.س.يونج؛ 'مدخل" إلى فيكتور وايت؛ العمل 
المذكور 5ئا0أ06605لا ©1 300 600 عام 1565م 0115/ل/ا 01166160 , الجزء الثانى, لندن 1١9546‏ 
مص5١")‏ هناك مؤلفون أخرون أقل تحديدً! ودقة فى دراساتهم, ققد رأينا قبل ذلك ميترلنك يقول بأن الرموز 
الحقيقية هى التى تحيل "إلى اللاوعى' واللاإرادية ( أ8]نال! العمل المذكور ص 8؟١‏ -- 0؟١)‏ وهناك شىء 
مشابه عند فيسان, العمل المذكور ص من ٠‏ :إلى 57: ويتحدث دورائد عن أن اللاوعى هى الجهاز الخاص 
بالبنية الرمزية (جلبرن دوراند: الخيال الرمزى,باريسء طبعة الجامعات القرنسية عام 1511 ص١‏ ه)؛ وكان 
موضوع إمكانية الوعى بالرموز آمر معروفًا أيضًا (أميلن العمل المذكور 0”/ر؟١/ر.18/8١م,‏ غير أنه لم يتم 
الانتقال أبدا من هذه الاعتبارات العامة إلى المزيد من التحديد والدقة . ) 
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)2١(‏ إدموند ويلسن 085118 5ا©8 نيويورك ١971‏ ص١5‏ -2؟؛ مارسيل رايموند؛ العمل المذكور 

ص ١4؛‏ جور بليزير "تطوير الشعر خلال الربع قرن السابق” مجلة المجلات ١٠١/19017/7م؛‏ مالاميه (عند 
أع]نا! ]العمل المذكور ص١٠‏ ). 

)5١(‏ الفكرة نجدها فى الرومانسية الالمانية والفترة السابقة عليها (م036و5ناث 03:67 أعلالا 
8 الجزء 4١‏ المجلد الأول ص ؟87١؛‏ وكروزر ..إلخ. حيث ورد فى الأعمال والصفحات المذكورة فى 
الهامش رقم ١5‏ فى هذا الفصل ‏ الأول من الكتاب: انظر تودورف العمل المذكور ص 5١‏ 5909)/ ويعد 
ذلك عند الكثير من المؤلفين ومنهم باربرة سوارد 056 780116الا5 116 , نيويورك ٠197م‏ ص"3, 

(15) كان هنريس مير 1/68961: )هو أول من صرح علانية بوجود اختلاف بين المجاز والرمز: "حول 
أهداف القنون التشكيلية" فى 0514لاكا انا 5/160 عماعاكا صصمءطاناعل, 1845م ص4١:١5:‏ غير أن 
أصوله الأولى غيرها عند جوته فى نص بعنوان "حول أهداق الفئنون التشكيلية' نشر عام ١6/اام‏ 
( 131175310059030 أئال الجزء "7 ص 45)., ثم نجد التميز عند الأغلبية العظمى للمؤلفين الألمان: شيلنج 
وميرر وهومبولد وكروزير وسولجرء وكذلك عدة فقرات أخرى لجوته /رانظر تودورفء العمل المذكور ص 
ه509-77, وورد كذلك عند الكثير من الكتاب اللاحقين: حلبرت دورنداء انظر العمل المذكور ص 65 15١؛‏ 
وألبرت موكل "غايات الأدب 1495م (عند ميشى 11012000/], العمل المذكور. ص ؟55؛ جودت العمل المذكور 
ص 5؟١؛‏ أوليفر بيجيدر "الرمزية” باريسء طبعة الجامعات الفرنسية عام ١141/5‏ صه؛ ج 210923أنالأ العمل 
المذكور ص 78١‏ . 


(؟1) جلبرت دوراندء العمل المذكور ص 758١‏ . 


فيه منذ أن نشرت الطيعة الأولى فى جريدوس (؟5ه150) وحتى السادسة جريدوس 1/0ا15) وصل 
حجم الكتان إلل أريحة أمناف تحقيه الأيل وفتاك أعالع الموضتوع كشن من التوسم: 


)0ك الطبعة الأولى» : مدذريدك» دان نشر إنسولا, الطيعة الثانية, جريدوس» مدريد عام 1514م 


(1؟) “التعليق على النصوص" لعدد من المؤلفين مدرىء دار نشر قسطالياء عام 1517م ص 7١٠‏ 
4”, وعنوان الفصل الذى ألفته هو حول "قلق وليل" لجارثيا لوركا ص ”.٠‏ - 358 . 
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الأشكال 


المختلفة للاعقلانية 


الفصل الثانى 


اللاعقلانية اللفظية أو الرمز : 


منذ أكثر من قرن وريع القرن والشعر الغربى (ومعه الفنون الأخرى كل حسب 
قواعده) يعيش حالة ثورة كبرى فى تقنية التعبير!'!. ورغم ذلك فهذه الثورة شهدت 
فترات توقف ونسيان ظاهرى تطول أو تقصر. قلت ثورة "كبرى”” غير أنه يجدر 
بالمرء أن يكون أكثر دقة لأقول بأن هذه الثورة هى "أكبر"ثورة حدثت فى الشعر منذ 
عصر هوميروس. وتتمثل هذه الثورة فى استخدام ما أطلقت عليه - ولازالت ‏ منذ 
سنوات "اللاعقلانية", غير أن هذه الثورة يمكن أن نطلق عليها المسميات الأكثر شيوعًا 
مثل "الرمز" و "الرمزية"؛ وسوف نستخدم فى هذا الكتاب كافة تلك الأسماء دون تمييز 
بينها مطلقين إِيّاها على نفس الظاهرة الواحدة: التى يمكن أن تقوم بتعريفها فى 
محاولة أولى للتحديد؛ قائلين بأن اللاعقلانية أو الرمزية استخدام المفردات التى 
تثير عاطفتنا ليس فقط من حيث كونها حاملة لمفاهيم بعينها بل أيضًا من حيث إنها 
تحمل عددا من التداعيات غير الواعية التى ترتبط بمفاهيم أخرى هى فى 
حقيقة الأمر أساس ذلك التأثير. هذا الأخيرء التأثير أو الانفعالء لايرتبط إذن 
بما يقوله الشاعر (بالمعنى الحرفى أو على الأقل المعنى المنطقى غير المباشر (') للرامز 
207 اوط 5100 سوف نطلق هذه التسمية على المصطلح الذى يرمز إلى ) بل يرتبط 
تعن شق ( خم أيعما بالشعبة الشاعتناتقمنة) ويعكين المعتى الحيقئ للقول 
الشعرى (ولنطلق عليه اعتبارا من الآن المرموز 128060اهط518 أى المعنى 
اللاعقلانى) الذى لا يكشف عنه إلا التحليل مافوق الجمالى م1:26516116<© (الذى 
لايقوم به القارئ بوصفه كذلك وليس له أن يفعل). 
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لقد أخذ الشعر منحنى مغايرا تمامًا - تسعون درجة - عندما استخدم هذه 
التركيبة الجديدة؛ وذلك فى نمطية إبداعية»؛ ومن هنا أكدنا دون موارية أى تحميص 
أى حذر بأن ما يحدث هو أكبر ثورة شهدها فن الكلمة من القدم وحتى اليوم. والشىء 
المثير للدهشه أن أحدا لم يكلف نفسه جهد القيام بتحليل حقيقى وعميق للظاهرة (") 
ولن يكون ذلك اللهم إلا إذا عرفنا أن علوم الروح (وخاصة دراسة الشعر) شهدت 
منذ زمن قصيرء ولكن بدرجة أكثر مما يجبء معالجة غاية فى البعد عن كل مايشير 
إلى التحديد. وهذه المهمة (أى العمل على الوصول إلى أكثر درجة من الدقة فى ميدان 
علوم الروح) هى المهمة الجوهرية فى زماننا هذا؛ ومن ثم فسوف نرى فى ماذا تتمثل 
الثورية فى الشعر المعاصر. 


- الانفعال أو التأثير دون فهم 


كان الاتفعال الفنى حتى الزمن الذى نطلق عليه المعاصر (والذى بدأ مع بودلير 
فى الغتدي الترتشى ومع زوداة 4 ازيق والحيل الننان على الفبدافة ف الححو المكترت 
بالأسبانية) محصلة لجهد القارئ فى التوصل إلى المعنى المنطقىء أى أننا كنا 'نفهم' 
فى المقناء الأول تورقاء على بهذا تشمل وتقكر الااأق الحسسي لمتكم ال أناخله 
التنعئ والفق مضفة عاعة فى متكا :هذا كمال فى قلي تكرياد االمادلة أ الترصت 
الحاق» نتم الآنات بالتسسنة لهذا الع الذي اتعوي عن زعكن وتشمل ارلا 
وربما بعد ذلك نفهم' (وهذا الأخير يمكن أن يكون غير ضرورى على الإطلاق من منظور 
جمالن مها ويبقولة اخر ]اننا | "تافبيفا" فسن كنك اننا انعلا زليين النكين: 
كما كان يحدث سابقا. ويمكن شرح هذه الظاهرة الغريبة فيما قلناه سابقا 
ع فمريف اللامتكنية # ا أن الاتفعال يكاقن مق منفتى اارتيط سكل تيز رابع بالمقول 
الشعرى وبالتالى يظل خفيا . 
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- النمط الأول للاعقلانية: رمزية الواقع أو المنطقية 
فى بحث نشر لى مؤخرا قمت بتقسيم اللاعقلانية اللفظية إلى أنماط رئيسية ثلاثة 
ميزت بينها ببساطة بالترقيم: النمط الأول والنمط الثانى والنمط الثالث. قفى النمط 
الأول (الذى يتوافق تمامًا مع ماسوف أطلق عليه فى هذا الكتاب "الرمز ذو المعانى 
المتجانسة) أ ببساطة أكثر "الرمز غير المتجانس"9): سوف أتحدث لاحقًا 
عن هذا التصنيف الآخر الأكثر تحديدًا فى هذا النمط الأول رغم أن الشىء الجوهرى هى 
التداعى اللاعقلانى) أقول ففى النمط الأول مع مايترتب عليه من انفعال ‏ هناك 
أيضًا معنى منطقى ليس له أية علاقة بالأول: أى المعنى اللاعقلانى المرتيط بالقول 
الشعرىء وأحيانًا ما يكون متعارضًا معه (ومن هنا سر التسمية التى أطلقناها عليه: 
غير المتجانس) ومن هنا نجد الانفعال (الذى يرتبط بالمعنى اللاعقلانى) يتبدى 
لنا كأمر غير ملائم لما عبر عنه الشاعر بشكل منطقى (') فعندما يكتب لوركا قائلاً: 
الخيل سوداء 
والحدوات سوداء 
فوق العباءات تتاذلاً 


بقع من الحبر والشمع 
الجماجم من رصاص 
لهذا لاتبكى 
اا عاذ عاذ عاذ “3 396 
حدب وظلاميون» 


يأمرون من حيث يحثون 
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صمتا من كاوتش قاتم 
ومخاوف من رمال ناعمة 

( أغنية الحرس الوطنى الأسبانى ) 

نجد هنا أن تراكيب مثل "الخيل سوداء' و "الحدوات سوداء' تسهم فى أضفاء 
الجى السلبى الذى يتضمنه المقطع رغم أنها ليست سلبية فى حد ذاتها ( وهنا نجد 
عدم "الملائمة الانفعالية' التى تميز وتفضح وجود هذه الحالة التى نحن بصددها والتى 
لا نحس بها مبدئيًا من الجانب التحديدى) (, وتأتى السلبية فى أن هذه العبارات 
ترتبط بشكل لا إرادى؛ ودون أن ندرك نحن ذلكء ب"الليل". ولما كان الظلام يحد كثيرا 
من قدرة الإبصار فإن كلمة "الليل' تجلب معها بهذه الطريقة غير الواعية مفاهيم 
أخرى متلاحقة مثل ' لاأرى” » " حياتى قصيرة" و "إننى معرض للموت" و "موت" فى 
نهاية المطافء الذى هو المصطاح الحاسم أو المرموز") وحقيقة الأمر هو أن ذلك 
المصطلح سوف يزودنا بذلك الانفعال السلبى وهو الإحساس بشىء كارثى غير أنه 
بالإضافة إلى الإشارة إلى لفظة "موت" بالشكل الذى ألمحت إليه فإن فيدريكى جارثيا 
لوركا يريد أن يعبر أيضًا من خلال الأبيات التى نقلناها هنا عن المعنى الحرفى: أى 
أن "الخيل' , 'والحدوات" : " سوداء' وهنا نجد معني "الرمز غير متجانس' الذى هو 
النمط الأول من أتماط اللاعقلانية» وهو ما يمكن أن نطلق عليه أيضًا المسمى التالى 
"رمزية من الواقع' فهو بالإضافة إلى معناه اللاعقلانى يضم معنى واقعياء وهنا تتوقر 
لدينا كافة المسميات التى يمكن أن نحدد بها (وسوف نفعل ذلك) طبيعة الظاهرة التى 
نناقشها ألا وهى "الرمز" أو 'الرمزية" "الواقعية" أو "المنطقيةء والرمز أى الرمزية غير 
المتجانسة" (أى ببساطة الرمز أى الرمزية "غير متجانسة"), ويمكن أيضًا أن نطلق عليه 
"النمط الأول من أنماط اللاعقلانية" أو "اللاعقلانية' وسوف تكون كافة هذه المسميات 
عندنا بمثابة المرادفات. 

ورغم وجود معنى ذهنى يفهمه القارئ بشكل كامل (سواء لون الخيل 
والحدوات) فإن الغموض وأسبقية الانفعال لازالا ثابتين وهما من الصفات اللازمة 
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للثورة الجمالية المعاصرة؛ ذلك أن المعنى الحقيقى ‏ من المنظور الخاص بالانفعال 
الشعرى ‏ للأبيات التى نقلناها (أى فكرة الموت) ليس هو ذلك الذى 'نفهمه بل هو 
بالتحديد ذلك الذى "لانفهمه". وإذا ما تمكنا من "الفهم” بعد ذلك قما هذا إلا بفضل 
التحليلء الخارج عن إطار ماهو جمالىء لما 'شعرنا به", وهذا برهان على أن ذلك الذى 
شسكونا مه قوسل احابنا تكسي انق على الفيه نسي والشوء الذى سد هذه 
العملية ( فى حالة عدم قدرتنا على النفاذ إلى المعنى الذى فى بطن الأبيات ) هو 
أننا ان نكون "قراء سيئين" , لهذا السبب: فالظاهرة الجمالية على هذا الوضع 'سابقة" 
على تلك الأشكال التاويلية وبالتالى ليس لها ( الظاهرة ) علاقة بتلك الأشكال 
بالمعنى الحرفى. 

وما قلناه عن الرامز الواقعى ( ولنسمه كذلك) "الخيل السوداء' و "الحدوات 
السوداء' يمكن أن نقوله أيضًا عن لفظة "حدب ' 053005:هل التى تلت الألفاظ 
السابقة, والأمر هى أنها تثير فينا - فى إطار السياق الذى وردت فيه انفعالاً 
سلبيا مثل الألفاظ المشار إليها وهى أيضًا انفعال مستمر وغريب تماما على 
المضمون المنطقى الذى هو عليه فى القصيدة والذى هو على علاقة ظاهرية به. فاللفظة 
"حدب " فى القصيدة تعنى فقط "الانحناء فوق ظهر الحصان" وهذا المضمون 
أوما يمثله من حدث (الانحناء على الحصان) لا يحمل بالضرورة أى معنى سلبى. 
وقد حاولت فى بحث نشرته ") تبيان ما إذا كان الانفعال السلبى الناجم عن ذلك 
النوع يرجع أيضًا إلى ذلك التداعى "اللاعقلانى” : فلفظة "حدب " يمعنى "الاتحناء 
على الحصان' فى سياق شعر لوركا تستلزم وجود معنى آخر مختلف ينضم إلى 
المعنى الآخر بشكل غير واع: حدب بمعنى أناس بهم هذا العيب الجسدىء وهذا أمر 
جلل فعندما يفهمه القارئ (رغم أن ذلك قد يكون بشكل غير واع) ويسم به أرواح 
الشخصيات وليس أجسادهاء عندئذ يتحول اللفظ ليدخل فى علاقة مع الانفعال 
الذى أثاره. 
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النمط الثانى لللأًعقلانية: عن الرمزية اللأواقعية أو اللأمنطقية 


نتحدث هنا عن الشكل الثانى من أشكال اللاعقلانية (حيث ينيفى أن بندرج فيه 
ما سنطلق عليه فيما بعد "الرمز المتجانس 7(') "الرمز الإيحائى' و "الرؤية") وهى ذلك 
النمط الذى يختفى فيه المعنى المنطقى بالكامل: ويمكن أن نطلق عليه أيضًا "الرمزية 
اللاواقعية" أى "الرمزية اللامنطقية". والأمر هو أننا نجد الكلمات الشعرية فى تلك 
"الرمزية" أو "اللاعقلانية" تفتقر ظاهريًا إلى أى معنى ‏ رغم أنها تثير فينا إنقعالات 
معينة -وإذا مااكان لها هذا المفتق قإئه سكن بين طيات الأتفعال وذاخل قيه: وغل 
هذا عندما يقول الشاعر بيثنتى ألكسندرى "عندما تغنى السيقان" نجد أن معنى أن 
السيقان تغنى يفتقر إلى منطق واضح ومباشرء والذى يمكننا أن نتعرف عليه فى 
العبارة لا يظهر فقط إلا فى أذهاننا بعد أن نتساط عن الانفعال الذى عشناه مسبقًاء 
وهنا يمكننا الخروج باستنتاج (أى فى نهاية المطاف ويعد الشحنة الانفعالية) يقول 
بأن ألكسندرى قد أشار بهذا " الرامز" "اللاواقعى' (ربما كانت تلك هى التسمية 
المناسبة) إلى ماعليه السيقان من جمال وإثارة للشغف والحبء وهذا بالطبع فى إطار 
السياق الذى لم أنقله فى هذه الصفحات(). 


اللاواقعية اللاعقلانية واللاواقعية المنطقية 


علينا ألا تخلط بين هذه اللاواقعية اللاعقلانية وبين اللاعقلانية "المنطقية" فى 
الاشتعارات الى تهتيرها فى :هذا الكتاب: تقليدية": ا أتنى اقصين ثلك الاسنتغازات 
المسخغرية خلال فك الفثرة الطويلة السابقة على الفكرة المعاصوة: وقد كاتك يعن 
زه ا لأستكعا راث (صال “تسكن تي و اند للعية و اسان عاش اللرار وكشيو 
كالورود") تستخدم عبارات لاواقعية» ومن البدهى أنه لاتوجد أشكال مثل تلك المشار 
انها فى الغمارات الس ترجه بين سلامنات"التتطسيضى:ولازيكن أن مؤي وكين أن 
الاختلاف جوهرى بين هذه وبين تلك التى تندرج فيما نطلق عليه "النمط الثانى 
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للاعقلانية" أى "الرمزية اللاواقعية" أو (اللامنطقية), وهنا نجد من الملائم أن نتوقف 
برهة للتأمل الفاحص والمدقق. فى هذا الموضوع, فعندما نسمع العبارات التقليدية 
التى أوردتها (شعر من ذهبء يد من جليد ...إلخ) غير أن عقلنا يبحث عن علاقة 
منطقية يربط بها بين المصطلحين اللذين اجتمعا للتعبير عن شىء بعدما فشل فى 
إيجاد معنى حرفى لتلك المقولات؛ ولما كانت هذه العلاقة قائمة فإن عقل القارئ سرعان 
ما سيكتشفها؛ ويمقولة أخرى نشير إلى أنه لايوجد فى الدنيا '"شعر ذهبى' ولا "يد من 
جليد". لكن ألا يوجد هنالك قاسم (أى صفة من صفات) مشترك بين '"شعر" 
ويين'ذهب' وبين "يد" ويين "جليد'؟! من الواضح أن الإجابة ببلى: أى أن الشعر يمكن 
أن يكون لونه شبيها بلون الذهبء وأن اليد يمكن أن تذكرنا بلونها بتلك الظاهرة 
المناخية؛ وعندما نعثر على وجه الشبه أو التوافق أو التقارب بين الكلمتين نجد أنهما 
إرتبطا فيما بينهما لحظيًا (شعر من ذهب ويد من جليد” وهنا نجد أن عقلنا الذى 
رفض فى بداية الأمر حرفية المقولة الشعرية يقبل الآن بوجود هذه المعنى الآخرء الذى 
أضحى مفهوما بالنسبة له. وهى الذى سنطلق عليه وقد أطلقنا عليه المعنى 
"المنطقى' بمعنى أنه يظهر بوضوح فى الوعى('') وهذا ما يختلف جذريًا عن المعنى 
اللاعقلانى أو الرمز الذى لايتبدى أيدا لأول وهلة عند القراء ة الفورية للنص. والثانى 
نجد أن عقل القارئ يتدخل أمام الرمزية اللاواقعية (مثل تلك التى تحملها عبارة 
"السيقان تغنى') وهى تدخل ‏ فى بادئ الأمر ‏ شبيه بكيفية تدخله عندما يتعلق الأمر 
ب اللاواقع المنطقىء غير أن الخطوات التالية لهذا التدخل الأولى تتغير بشكل جذرى: 
ففى أولى هاتين الأمكانيتين نجد أننا نحاول "فى اليداية' فهم حرفية النص, 
لكن "السيقان" التى نعرفها من واقع خبراتنا تشكل أمام محاولتنا هذه عقبة فهى لا يمكن 
أن تفكن-وفنا عكرى]: كيدي أمانها الفزفدة التو ساقها الولف حكن تعفولة فإننا 
نتخذ خطوة أخرى مماظة لتلك التى اتخذناها بشأن التشبيه التقليدى ونتساط: 
هل هناك علاقة منطقية بين "السيقان" ويين فعل "الغناء' ؟ وهنا نصطدم بثورية 
التجديد فى الشعرية المعاصرة:؛ ذلك أن الإجابة على هذا السوال هى بالنفى. وعندها 
نفقد الآمل فى العثور على معنى منطقى ممكن ومباشر فإننا الآن أيضنًا فاقدون الأمل فى 
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التوصل إلى معنى غير مباشر من ذلك الصنف: فلا يمكن أن نتوصل إلى معنى 
منطقى يربط بشكل ما بين السيقان ويين فعل الغناء. فماذا نفعل ؟ ويشكل آلى نلجاً 
إلى خطوة ثالثة لننقذ أنفسنا من هذا الفشل الدلالى الذى يتهددناء وهذه الخطوة 
الثالثة والأخيرة تتمثل فى "أن نترك أنفسنا" أى أن نغلق أعيننا وندع كلمات الشاعر 
لتفرز بنفسها الأمكانيات الكامنة فيها لتثير وجدانناء فكما تقول الحكم الشعبية 
الأسنانة "عكدنا لانتوفر الفيز :تكنح الكفكة عوا ءفا اوجعقولة اخرئ هو أنةاعنهنا 
لايتوفر المعنى المنطقى فم! علينا إلا أن نرضى بالمعنى الانفعالى ذلك أن الاتفعالات 
جميعها تتطلب وجود معانى: فخوفى وأنا فى الغابة يصورها كأنها شىء خطرء 
واستلطافى لبدرى معناه ذكر الصفات الحسنة له؛ فكل اتفعال له معنى رغم أن ذلك 
ليس على المستوى الظاهر للعيان» وهى فى المحصلة نظرية تتعلق بأحد جوانب العالم؛ 
ومن هنا فعندمالا تتوفر المنطقية فى أرواحنا نلجأً مباشرة إلى هذا الطريق (وهو 
طريق أقل مناسبة للعقل لكنه أى العقل ‏ يستخدمه ) الذى هو الانفعال. وهذا الأخير 
هو الذى يجعلنا نشعر ‏ حيث أننا لا نعرف ‏ بوجود معنىء ويساعدنا على أن نجد 
متكا بديلا عن الفراغ الدلالى الذى كنا فيه. غير أنه عتدما نؤكد أنه فى مثل هذه 
الحالات من التعبير الشعرى اللاواقعى نترك أنفسنا لهذه الانفعالية المرتيطة بتلك 
المقولة غير المفهومة فهذا معناه أننا نضع أنفسنا موضع الاستعداد حتى تحدث فينا 
كلمات الشاعر معانيها الإضافية المتوالية. أين ؟ لايتم ذلك من خلال الوعى بل بما قبل 
الوعى" 5866005616016 : ومن هذه المعانى الإضافية نجد أن المعنى الأخير هى المسئول 
عن الانفعال الناجم عن "الموسيقى الجميلة والمرحة والمثيرة" وهذا المصطلح يرتبط 
بدوره أيضا بمعانى " الشغف والسعادة والجمال". إذن نجد أن العملية العقلية التى 
تمت فى ذهن الشاعر ( وهى عماية سوف نطلق عليها من الآن فلاحقًا رمز " العملية «) 
هى على التحو التالى: 

بينما تغنى السيقان ( - موسيقى عذبة ومرحة وجميلة - عذوية وسعادة 
وجمال -) انفعال بالعذوية والسعادة والجمال داخل الوعى.1). 
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ومعنى هذا أن اللاواقع الذى تم التعبير عنه من لدن المؤلف ( بينما السيقان 
تغنى) يرمز كما قلت إلى ذلك المصطلح الأخير الذى ورد فى سلسلة المعانى الإضافية 
(العذوية والسعادة والجمال)؛ وابتداء من هذه اللحظة أريد أن أنبه إلى أننى سوف 
أضع المصطلحات التى تظل فيما قبل الشعور بين أقواس مريعة» وفى إطار الأتماط 
الرمزية التى قد نستخدمها مثل ما فعلناء وأقصد بما قبل الشعور فى هذه الحالة ذلك 
الخاص بالقارئ فى حالة هذا الكتاب (''), كما أننى سوف أضع المصطلحات التى 
قد تضحى جلّية خارج هذه الأقواس؛ وعلى ذلك فإننى أحاول من خلال الفقرة 
السابقة الأشارة إلى أن الجزء الذى يستقر فى وعى القارىء هو العنصر الأول 
أو الرّامز (أى 'بينما تغنى السيقان') أما النهائى أو المرموز (الشعور بالخلاية 
والسعادة والجمال) فوق يكون لكن لايوجد ذلك الرابط بين ذلك المصطلح النهائى وبين 
المصطلح السابق عليه فى التيار الذى يدمجها (ومن هنا فإن علامة - تظل داخل 
الأقواس المربعة) كما لايوجد ذلك المعنى الخاص بالانفعال (فهناك وعى بالشعور 
بالخلابة و ...إلخ؛ لكن ليس هناك وعى بما يعنبه ذلك الشعور). إن التداعيات المتلاحقة 
(التى تؤدى فى نهاية المطاف إلى المعنى الرمزى أو المرموز الذى هو شعورى محض) 
نجدها فى المرحلة السابقة على الشعور (سوف نتحدث عن هذا لاحقًا) وكأنها 
معادلات دقيقة لا يصل منها شىء إلى الشعورء وسوف نعرض لسمات هذه المعادلات 
لاحقاء ورغم هذا فهى تختلف كثيرا عن تلك التى تتشكل فى العقل اليقظ, مثلما هو 
الحال فى ذلك التشبيه 'شعر من ذهب')؛ وعلى' أن أوضح أيضا أنه رغم أن المعنى 
الرمزى قد يكون لا عقلانيا . ويالتالى لا يمكن أن نتحدث عنه فى إطار الوعى وفى 
لحظة القراءة» إلا أتنا سوف نتناوله من منظور مايحدثه من مشاعر أو انفعالات )١19‏ 
ولهذا فإن ذلك الانفعال موضوع خارج الأقواس المربعة) وهنا نتساطط: إلام يرجع هذا ؟ 
الأمر واضح: معنى ذلك ليس إلا مجرد وعىء وهنا نجد أن الجزء الأخير فى المعادلات 
السابقة على الشعور (الشعور بالخلاية والسعادة والجمال فى المثال الذى نتحدث عنه) 
يتم الوعى به يظهر على هذا التحى فى العقل اليقظ مثلما كان عليه فى المرحلة السابقة 
على اللاشعور: أى كمجرد انقعال ومحض شعور (وهو ماننسبه نحن معشر القراء بشكل 
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خاطئ إلى "الرامن"). وعندما نقوم بتحليل, الذى دخل إلى منطقة الوعى بعد أن كان 
فى بداية الأمر مجرد الحلقة الأخيرة فى سلسلة المعادلات الجلية؛ فإنه يظهر وقد ضم 
تحت عباعته معنى (لاعقلانى غير أنه يمكن التعبير عنه بشكل عقلانى إذا ما أردنا 
تقصى دقائقه بشكل يخرج عن إطار الجماليات)؛ إننى هنا أتحدث عن معنى "الخلابة 
والسعادة والجمال' وفى نهاية المطاف يمكننا أن تخرج من كل ماسبق عرضه بنتيجة 
مهمة وهى أن كل شىء مرموز (سوف نتحدث بالتفصيل عن تلك الفكرة فى الفصلين 
الحادى عشر والثانى عشرمن هذا الكتاب) هى ثمرة تتابع كيانات انفعالية وسابقة 
على اللاشعور (ذات طبيعة استهارية أى مجازية 264001:0:8) ولهذا التتابع ما لايقل 
أبدا عن ثلاثة حلقات (8 (- إنفعال ب 8 - انفعال ب © فى المرحلة السايقة على 
الشعور - ) إنفعال ب © فى الوعى(؟') وأحيانًا مايزيد عدد هذه الحلقات كثيرا كأمر 
ناجم عن الرامزء وسرعان ما سوف نتحدث عن سر هذا. وما يعنينا الأن فى المقام 
الأول هى القول بأن المعادلات التى تمخصت فى شكل سلسلة ليس لها نتائج إلا فى 
الحلقة الأخيرة» وتستقر هذه النتائج فى الوعى» وعلينا أن نوضح هنا أن هذه النتائج 
هى نتائج ذات طبيعة انفعالية (وبالتالى ملموسة) باستثناء الرامز الذى هو الملفوظ. 
وتعتبر المعادلات الأخرى مجرد إفتراض نظرىء ذلك أنه يمكن الوصول إليها من خلال 
إيضاحات الناقد الذى يتولى محاولة تقديم تفسير منطقى وعقلانى للانفعال "غير 
الملائم' الذى أحدثه أو أيقظه الرامز فى نفسهل١)‏ . 


رمزية الواقع والشعر 

لنخرج بمحصلة أخيرة من كل ماعرضناه وهى أن الرمز الأدبى الذى أطلقنا 
عليه 'الرمز غير المتجانس" هو الصورة البلاغية الوحيدة التى يعنى مجرد وجودها 
أنها تتضمن قيمة جمالية إيجابية؛ أ بمقولة أخرى هى أن الرمز غير المتجانس, 
عندما يكون؛ لابد أن يكون ذا قيمة من المنظور الشعرى. ولمزيد من الوضوح فى 
التعبير أننا عندما نقول إن قصيدة ما تتضمن رمرًا غير متجانس فيها يعنى التأكيد 
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على أن التعبير اللغوى شعرىء فلا يمكن أن تكون هناك رموز من هذا الصنف وتتسم 
فى أن معا بأتها غير جمالية وغير مقبولة.لماذا ؟ ذلك أنه لما كان هذا النوع من 
الوسائل يتألف من عملية لاشعورية ‏ سابقة على اللاشعور يثير فينا لآخر جزء من 
مكوناتها اتفغالاًء أق أن هذه العملية تحدثء القعل وهنا تجد الاتفعال الشعرى إما أنه 
لايحدث أننا أثناء العملية المرحلية ويالتالى نجد أنفسنا ونحن نفتقد للرمز غير 
الملتجانسء وما بين أيدينا ليس إلا لغة واقعية ("منطقية" فى دائرة المصطلحات التى 
نتحدث عنها"'). وعنما يكون هناك رمز غير متجانس فهذا يساوى إحداث انقعال 
جمالى لدينا وهذا ما بدأت بالتأكيد عليه فى هذا الفصلء فكل رمز غير متجانس هو 
رمز شعرى وإلا فلن تكون هناك رمزية من أى نوع. 
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الهوامش 


)١(‏ كانت فترة "التوجه النثرى الحداثي” هى إحدى فترات "الراحة" أو "النسيان”, وهناك عصر آخر 
وهو مابعد الحرب الأهلية الأسبانية وخاصة بين "الشعراء الأجتماعيين" (ولكن لم يكن بينهم فقط). 


(؟) سوف نطلق فى هذا الكتاب مصطلاح "المعنى المنطقى' على ذلك المعنى الذى يتبدى فى الوعى على 
هذه الشاكلة, وهى يختلف عن "المعنى اللاعقلانى" الذى لايتيدى فى الوعى إلا بشكل انفعالى, وما أقول فى 
المتن هو أنه يحدث أحيانًا ألا تكون هناك علاقة منطقية ‏ أحيائًا ‏ بين الانفعال الذى نعيشه كقراء ويين المقولة 
المنطقية الصادرة عن الشاعر سواء كان ذلك بشكل مباشر (انظر لاحقًا تحليل بيت الشعر "الخيول السوداء" 
للوركا) أى بشكل غير مباشر بأن يكون على شكل استهارة تقليدية على سبيل المثال (حيث إنه لايزودنا دائما 
بمعنى منطقى ‏ بالمفهوم الذى حددناه للتو-): ويعد فترة وجيزة سوف أقوم بتحليل بيت الشعر "حذب 
وظلاميون" للوركا فى هذا المنحى: فكلمة 'حدب ماهى فى واقع الامر إلا استعارة تقليدية ذلك أن معناها يظهر 
فى وعى القارئ أى "أنحناء قوق الحصان”" كما سوف أشير إلى ذلك فى المتن, وعلى هذا فإن ذلك المعنى الذى 
أقوله عنه إنه "منطقى” ليس دوما هو المعنى الحرفى أ الموضوعى للتعبير كما يظن خ.أ مارتنيث (انظر كتاب 
سمات الشعر ‏ طبعة جامعة أوبيدو ص )]0١‏ إذ علق على المصطلحات التى سقتها فى هذا المقام؛ ولهذا كان 
من الملائم استخدام مصطلح آخر أو مسمى آخر عثرت عليه بالتحديد فى ذلك المسمى وهو "المعنى المنطقى". 

(؟) تحدثت فى الفصل السابق عن المراجع المتعلقة بالرمزية؛ انظر أيضًا المراجع الواردة فى نهاية 
هذا الكتاب, ورغم ما كتب كثيرا عن الرمز فإننى أعتقد أننى لازلت على الرأى الذى سقته قبل ذلك فى هذا 
المقام, ومنذ سنوات طويلة فى كتابى "نظرية التعبير الشعرى". 

(4) قمت فى بحثين من أبحاثى بإطلاق مسمى مختصر على ذلك النمط من الرمزية وهو “الرمزية ثنائية 
المعنى " 0156'3160: أما التغير الذى أقوم بإدخاله الآن فمرده أن الرموز من النوع المقابل ٠‏ والتى سنطلق 
عليها فيما يعد "غير متجانسة " 1616)0960668! يمكن أن تكون أيضًا ذات معنيين أو أكثرء والفارق 
بينهماء كما اتضع لنا جليًا, لايكمن فى وجود معنيين أى معنى واحد من المنظور الرمزى كما كنت أرى قبل 
ذلك (إذا أطلقت على أحدها رمورًا ذات معنيين وعلى الأخرى رمورًا ذات معنى واحد والفرق هى أن ازدواجية 
المعنى 0156013 فى الأمظة الأولى غير متجانسة حيث إن اللفظة التى تعبر عنها تجمع بين معنى منطقى 
ومعنى لاعقلانى. أما ازداواجية المعنى 156/513(] أو تعدديته 201156113 فى الرموز الأخرى فهو متجانس 
ذلك أن المعانى المخطفة (فى حالة وجودها ) تتسم بأنها لاعقلانية "والرموز غير المتجانسة ‏ لنطلق عليها هذه 
التسمية المختصرة ‏ إنما هى رموز مزدوجة المعنى من حيث المبداً غير أن الرموز المتجانسة يمكن أن تحمل 
معنى واحدًا أو اثنين أو أكثرء ولتكن هذه الملاحظات التى دوتاها فى هذا الهامش نيرأسا لنا حتى لا يدخل 
الخلط عقول بعض من يقرأون مداخلاتى الأخرى حول الموضوع. 
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(5) إن عدم ملائمة الانفعال الرمزى يمكن أن تكون نوعية أو كمية, فهى تنسب إلى الصنف الأول 
عندما ينطق الشاعر بشىء محايد من حيت استتثارة الانفعالات. أو حتى اثارة انفعال 'طيب", وهنا نشعر 
بشعور سلبى (مكما هى الحال فى "الخيول السوداء" التى ستقوم بتحليله فى المقن) أما من الناحية الكمية 
فنجد أنه عندما ينطق الشاعر بشىء وليكن على سبيل المثال أمرا إيجابيا لكن هذا الانفعال ميالم فيه من 
حيث الكُم وبالمقارنه بالانفعال الذى قد يحدثه لدينا ذلك الرمز فى الحياة اليومية وفى ظل الظروف العادية, 
وأيّا كان الرمز من هذا الصنف أوذاك ( النوعى والكمّى) فإنه فى هذا المقام "غير ملائم” بالمقارنة بالاتنفعال 
الذى يحدثه فينا (والعكس كذلك كما أؤكد فى المتن). 

(1) من حيث التعريف الذى سقناه فى البداية نجد أن رمزية النمط الأول غير مرئية» وتختلف معها فى 
هذا المقام الرمزية الخاصة بالنمط الثاني والثالث حيث إن القارئ يشعر بأن هناك معنى رغم أن هذا المعنى 
'معمى عليه: إذن يظهر وكأنه مختبئ. 

() يلقى جليرت دوران باللائمة على كل من فرويد وليفى إشتراوس فى محاولته ترجمة الرموز إلى 
معانى منطقية وهذا ماسنفعله نحن أيضًا فى هذ! الكتاب. ويؤكد الكاتب أن كلاً من "التحليل النفسى 
والبنيوية يختصران الرمز إلى مرموز ليس به أى غموض' (جلبرت دوران: الخيال الرمزى ‏ باريس: طبعة 
الجامعات الفرنسية 159751 ص47 )/, ويضيف أن معنى هذا أن يتحول الرمز الى علامة :510/0 أو إلى تعبير 
مجازى (العمل المذكورص١7).‏ 


وللإجابة على هذا اللوم نقول بأن 'ترجمة رمز ما لاتعنى أبدًا أن تلك الترجمة تساوى الرمز 
نفسه؛ فالرمز هو فقط إنفعال محدد يعيشه الوعى؛ أما ترجمته أو معناه المنطقى فهو بلا أى انفعال؛ وينشاً 
غموض الرمز أن المعنى يظل مستترا بالنسبة للوعى لكن لايسطزم ذلك عدم قابليته للوصف وإندراج ذلك على 
من يقوم بالتأويل؛ وهنا أرى أن ما يحدث كثيرا هو أن المعتى المستتر للرمز ليس بسيطًا بل معقدًا. وأذهب 
إلى أبعد من هذا بالقول بأنه شديد التعقيد (انظر كتابى: السريالية الشعرية والرمزية)» فالرامز الواحد يشير 
إلى عدة رموز فى أن معا (وربما متعارضة فيما بينهما) وهذا لأسباب يمكن توضيحها. وإذا ما قمنا فى مثتل 
هذه الحالات يحصر الرمز فى معنى واحدء فمعنى هذا أننا نخون النصء وإيجارًا للقول نشير إلى أن 
ماترودنا به الرموز هو الانفعال الذى يرتبط بععنى معين يظل خارج دائرة الوعى, كما أن هذا المعنى يمكن 
أن يكون متعددًا فى بعض الحالات لدرجة أنه يمكن أن يكون ذا طبيعة متناقضة كما سبق أن قلت, 
وطبيعة التناقض هذه تتعلق بالصلات القائمة بين مكوناته المختلفة فى إطار هذا التعدد ., والاتفعال المرتبط 
بهذا التعدد وذلك التناقض سوف يتبدى لنا وكأته أحيانًا شديد التعقيد والفموضشء كما أن تأثير الرموز 
الذى يتحدث عنه دوران لانراه قائما - فى هذه الحالة - بفضسل رأيطة يستحيل إيجادهاء بل هناك 
مؤشر غير واع بالمعنى الرمزى يرتبط بما عليه الانفعال من تعقيد؛ ريما كان أيضنًا متناقضًا' غير أن ذلك 
يرتبط أيضًا بالشعور بالواقع الذى نستشفه من خلال الرامز (كما سنرى ذلك فى بعض صفحات القصل 
الخامس عشر من كتابنا هذا), ولايمكن لهذا النوع من التعالى 1]85660061613! أن يحول دون 
التوصل إلى تفسير غير أنه تفسير لا يستهدف أبدا أن يكون مناونًا للانفعال الرمزى نفسه؛ فالفاية منا 
تنحصر فقط فى التوصل إلى تفسير ثقافى للانفعال المذكور؛ ومن هنا فإن أعتراض ددوران يفتقر فى نظرى 
إلى أساس منطقى. 


(4) انظر "نظرية التعبير الشعرئ” الطبعة المذكورة, الجزء الثانى. ص ه؟؟ وما يليها. 
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(1) انظر الهامش رقم 4 فى هذا القصل 

)٠١(‏ وها هى على النحى التالىت 
جسد, غرفة من الأوبال تكاد تستشعر'هدبا 
وشفاه ملتصقة بينما السيقان تغنى. 

قصيدة 'شباب” من ديوان: "التدمير أو الحب” 

)١١(‏ سوف أستخدم فى متن هذا الكتاب مصطلح "المعنى المنطقى" أو "العقلانى” للإشارة إلى المعنى 
الذى يتبدى فى الوعى. كما سوف أطلق مصطلح المعنى اللاعقلانى على ذلك لايظهر فى الوعى رغم أنه فيه 
على المستوى الانفعالى. 

)١١(‏ فإذا ما أردنا المزيد من التحديد فإن البنية سوف تكون على شاكلة ما أوضحته فى التحليل 
وشى: 

'بينما تغنى السيقان" - [إنفعال 'بموسيقى فيها خلابة وسعادة وجمال - شعور بالخلاية والسعادة 
والجمال - ] انقعال بالخلاية والسعادة والجمال". وكلما كانت هناك الرمزية نجد مراحل مشابهة لما سيق أن 
عرضناه بما فى ذلك ما يتعلق يرمزية الواقع؛ ولنجرب ذلك على الحالة الأخرى "الخيول السوداء' [ > الاتفعال 
'بالليل" - إنفعال 'بعدم الرؤية" - انفعال بضيق أفق الحياة وقصرها - انفعال بأننى أقرب من الموت ‏ 
أى أثنى معرض لخطر الموت - إنفعال بالموت - ] الانقعال 'بالموت" فى الوعى. 

وسوف نقوم بتبسيط هذه التركيبة فى الأمظه التالية بحيث تكون "انفعال" بالنسبة للنهاية الخاصة 
بالوعى التى تقع خارج الأقواس المربعة (حيث يتولى المتن شرح وظيفة هذه الأقواس)؛ وعلى ذلك فى حالة 
"الحدذب" (الحدّب وظلاميون) فى نفس القصيدة تكون التركيبة المبسدلة على النحو التالى:ت 

"حدب (يمعنى أنهم منكفئون) [ - حدب (بمعنى أن كل واحد من هؤلاء الرجال أحدب) - كائنات 
مجسدة مخيفة - كائنات روحية مخيفة (أى أشخاص من ذوى النوايا السيئة) - ] انفعال يوجود كائنات 
روحية مخيفة (أى أشخاص من ذوى النوايا السيئة). 

والوصف التخصيلى للحالة السايقة (وكذلك فى جميع الحالات, هو على النحو التالى:- 

حدب (بمعنى أن كل واحد منهم أحدب) [ - إنفعال " بالحدب" (بمعنى أناس ذوى ظهور مقوسة) - 
انفعال بكائنات مخيفة جسديًا - إنفعال بكائتات مخيفة روحيا (أشخاص من ذوى النوايا السيئة) -] 
انفعال بكائنات مخيفة (أشخاص من ذوى النوايا السيئة. 

)1١(‏ وقد فعلت نفس الشيء فى الكتاب الذى ذكرته "السريالية الشعرية والرمزية", بشأن المراحل لا 
أى ذلك القاص بالمؤلف فطبيعة الموضوع فى ذلك الكتاب تقتضى ذلك. 
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)١6(‏ يقول أورتيجا إى جاسيت "إن ذلك خطأ تم تجاوزه فى المرحلة الحالية من المراحل التى يعيشها 
علم النفس” ألا وهو 'حصر هذه التسمية (يقصد مسمى الشعور” على حالات الكدر أى السرور أى السعادة 
والحزن» فكل صورة موضوعية ينجم عنها رد فعل ذاتى (...) عندما تدخل الوعى أو تخرج منه ويمكن أن 
تذهب إلى ماهو أبعد من هذا وهو أن رد الفعل الذاتى هذا ليس إلا فعل التلقى أو الإدراك سواء كان رؤية 
أى ذكريات ...إلغ (خوسيه أورتيجا إى جاسيت 'مقال فى الجمالء على شكل موحد" الأعمال الكاملة الجزء 
السادس ‏ مدريد ‏ طبعة مجلة الغرب عام 941١م‏ ص, 55٠0‏ 


(16) أحيائًا ما يبدو أن هناك فرعين (ه [ > 8 -] الانفعال ب 8 فى الوعى) ' وسوف نشير 
فيما بعد إلى أن التساوى بين 8 أى 8 ( فى أنهما يدخلان فى اللاشعور ولا يخضعان بالتالى للسيطرة 
العقلانية وما يترتب على ذلك من كون هذا التساوى جادً! ‏ أى أنه ليس ملموسا كما هو الحال فى 
الاستعارات التى تربط أطرافها علاقة منطقية ‏ وكونه "شمولِيًا' فإن المصطلحات ثلاثة وهى : 8 الذى يرتبط 
أولا بذلك الجزء 8 حيث يتوافق 8, 8 بالفعل (فى المثال الأستعارى للوركا: الخيل سوداء - سواد الليل - 
الليل كعنصر يسهم فى تقليل مجال الرؤية عندى). فالخيل سوداء يشبه الليل فى اللون ولكن ليس فى تلك 
السمة الخاصة بالليل التى تحول دون الرؤية. وعندما نقول بان 8 ( الخيل سوداء) يرتبط ب 8 (الليل) 
عندئذ نكون قد أخطأناء فالمصطلحات كانت ثلاثة  (‏ > 62 - ,9 ) وهذا ما يحدث دوما كحد أدنى عندما 
تكون هناك عملية ترميزء وبالنسبة لحالة المثال "الخيل سوداء فإن المراحل أطول مما أشرنا هناء فكما سيق 
القول الخيل سوداء - [ سواد الليل - العمى الناجم عن ظلمة الليل - لاأرى - حياتى أقصر - أقترب من 
الموت > الموت > ] الانفعال بالموت فى الوعى. ولقد أردت أن أوضح هذا أنه فيما يتعلق بالمعادلات المتعلقة 
باللاشعور فإن العنصر الثانى يحمل فى طياته الثالث وبالتالى من المستحيل أن يكون هنا خط رامز للمراحل 
مكون فقط من جزءين. وماقلته فى هذا الهامش يكمله أيضًا ماأوردته قى الهامش رقم )١(‏ (القصل السابع) 
من هذا الكتاب وهنا على أن ألفت الانتباه إلى أن الفهم الكامل لمحتوى هذا الهامش )١5١(‏ يتطلب قراءة 
فاحصة ومتأنية للفصل الثانى عشر من هذا الكتاب حيث أدرس فيه سمات التعادلات المتعلقة باللاشعور 
والتى نجد من بينها "العبوس والشموليه" ... إلخ وهو ما سوف أتحدث عنه فيما بعد. 

(17) : السيب فى عدم الملاءمة هذا أمر واضح وجلى , فإذا ما كان كل رمز يولد من وراء نظام مثل 
ذلك : 


انفعال © فى الوعى [ - © <- 8 - ]م 


وهنا يتضع أن الاتفعال (©) لابد أن يكون غير ملائم بالنسبة ل هْ ذلك أنه انفعال ب © وليس أنفعالا 
46 
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الفصل الثالث 


جدل اللأاعقلانية 0دهالهصمماءوسا دا عل وءناءةاوزم 


الفترتان الأوليان لتطور اللاعقلانية فى الوقت الحاضر وطبيعتهما الجدلية . 


انتقل الشعر المعاصر من التمط الأول من أنماط اللاعقلانية (الخيل سود) إلى 
النمط الثانى (بينما تغنى السيقان). ولما كان هذا التحول يتسم بالحيوية فإنه يقبل 
مني نا تؤاميق ليقتر ]اه | لكلف ويكاسينة عنوى] "تكو هن الفتدؤات سومطلة 
ببعضها البعض برباط جينى ولمزيد من الإيضاح أريد القول بأنه رغم أن النمط الثانى 
من أنماط اللاعقلانية (رمزية اللاواقع أو الرمزية اللامدنطقية) ينجم أساسًا من خلال 
التطور الجدلى() إنطلاقًا من النمط الثانى (رمزية الواقع أو الرمزية المنطقية) فمن 
الممكن ظهوره أو وجوده فى تاريخ الشعر متزامنًا مع الآخر وريما ظهر قبله» ويرجع 
ذلك فى نظرى للطبيعة البنيوية لكل مايرتبط بالحياةا") فإذا ما نظرنا إلى بنية 
ما وجدنا أن كل جزء فيها يتطلب وجود باقى المكونات الأخرىء ولما كانت البنية 
تستلزم وجود كافة العناصر فهى كذلك تستلزم توفر العناصر الأخرى التى تعتبر 
السيب البنيوى المباشرء والمحصلة هى أننا نجد تلك العناصر الأخرى هى التى تسبق 
أولاً بالضرورة رغم أنها قد تظهر بعد ذلك بالفعل ولمزيد من التحديد نقول: إن 
العنصر 8 (الثانى أو الثالث ...إلخ) فى بنية ماهى العنصر المنبثق بشكل مباشر أو غير 
مباشر من العنصر الأول 8 ويمكن أن نجده بشكل مسيق , من المنظور الخاص 
بالترتيب الزمنى: أى أنه يسبق العنصر 68 رقم أنه هو محصلة له والسبب هو أنه 
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عندما يكون جزء من البنية فإن مجرد 'وجوده فيها" يحثّم الوجود الوراثى أو الجينى 
المسبق للعنصر 8 الذى قد لايكون قد ظهر أمام نواظرنا رغم أنه موجود بشكل 
افتراضى ا43آلا على أساس الوجود الفعلى لما ترتب عليه من الناحية الجينية. ويعد 
هذا الإيضاح المهم ندرك على الفور أن النمط الأول من أنماط اللاعقلانية (الرمزية 
المنطقية أى رمزية الواقع) لا بد أن يحمل فى طياته ‏ انطلاقًا من طبيعته ‏ إمكانية 
وجود النمط الثاني وهو الرمزية أو اللامتطقية؛ فإذا ماكان الانفعال الناجم عن النمط 
الأول غير مرتبط - فى البدابة - بالمحتوى المنطقى الذى تتضمنه العبارة 
الشعرية () ولم يسهم هذا المحتوى المنطقى من بعيد أو من قريب فى توليد ذلك 
الانفعال ( فالمهمة الشعرية الخاصة به فى القصائد التى يظهر فيها مختلفة وهذا 
مالا أريد الخوض فيه فى هذه اللحظة )27 فإننا نجد أنفسنا أمام نفحات شعرية 
لحظية؛ وحتى أمام قصائدء قد انتزع منها كل ما يتعلق باليعد المنطقى دون أن يطرأ 
أى شىء على الانفعال نفسه الذى هو مستقل عنه تماما. ولكن البرهنة على أن 
الأنفعال ليس له علاقة بذلك المحتوى - إضافة إلى الأسباب السابقة ‏ وذلك 
بالأعتماد على نفس الأبيات التى نقلناها من قصيدة الرومانث للوركا. فقد سيق أن 
قلت بشأن هذه القصيدة إن لفظة "الحدب “ 068005:ول تعنى من الناحية المنطقية 
"الأنحناء على ظهر الخيل": لكن بدلاً من أن نفهمها على هذا النحى تدركها بمعنى 
رجال يمتطون الخيل ويحملون شنطات معلقة على ظهورهم (وهذا احتمال كبير), 
وهنا أتساعءل: هل يحدث تغير فى حجم ونوعية الانفعال بناء على هذا ؟ والجواب 
أن لا هذا ولا ذاك: وهذا برهان لايداخله الشك فى أن ذلك الانفعال لا يرتيظ بالمعنى 
المنطقى الذى 'نلحقه بهذه الأبيات بل يرتبط بالتداعى اللاعقلانى 'رجال حدب" الذى 
تثيره لفظة "حدب" فى قصيدة لوركا بغض النظر عن المضمون الذى نلحقه بتلك 
اللفظة: سواء كانت بمعنى رجال يحملون شنطًا على ظهورهم أو أنهم رجال ينحنون 
فوق ظهور الخيل. 
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المرحلة الثالثة فى التطور المعاصر للاعقلانية: 


ربما يمكن أن نذهب إلى ماهو أبعد من هذا (سوف نتحدث لاحقًا عن سبب هذا 
التحفظ فى العبارة)؛ وهى ما نجد عليه الشعر المعاصرء أى أننا يمكن أن نعثر على 
نمط ثالث من أنماط اللإعقلانية. فقد رأينا النمط الثانى (بينما تغنى السيقان) 
أن الكلمات التى ساقها الشاعر قد انتزعت منها تلك العقلانية أى المنطقية عندما 
أصبحت جزءًا من القصيدة, أى أن تقول بطريقة أخرى بأن القارئ إزاعها لا يتلقى 
منها إلا إيحاءاتها اللامنطقية , ومعنى هذا أن القارئ إستبعد ونفى المحتوى المنطقى 
الذى عليه هذه العبارات فى الاستخدام اللفوى اليومى؛ فهو محتوى غير قابل للتفكير 
فى هذه اللحظة. أى فى إطار السياق العام للقصيدة:ء غير أنه إذا ما كان الأمر كذلك, 
على مايبدو للوهله الأولى. فمن داخل مراحل تطور الشعر يمكن لشاعر هنا أن يقوم 
بتنفيذ عملية تبسيطية مشابهة لتلك التى أدت إلى وجود النمط الثانى استنادًا أو انطلاقًا 
من النمط الأول من أنماط اللإعقلانية؛ لنتذكر ما قلناه. كان فى النمط الأولى دلالتان 
الأول لاعقلانية أو "المرموز' والأخرى منطقية وهما مستقلتان عن يعضهما البعض 
كما أن عقل القارئ يتلقاهما وهذا هو جوهر الأمرء غير أنه لما كانت إحداهما ‏ اللاعقلانية 
أى المرمون - هى التى تقوم بدور انفعالى فمن الممكن أن نرى فى مسار الشعر 
المعاصر ظهور صنف من القصائد أى من الشطحات الشعرية التى تزول فيها الدلالة 
الأخرى أى المنطقية ‏ كما سيق القول ‏ ويذلك يدخل الشاعر إلى الصنف الثانى من 
اللاعقللانية (الرمزية). حسن,ء ها نحن الآن نلاحظ أن ذلك النمط الثانى يحمل هو 
الآخر عنصرًا غير فاعلء على مايبدو, من الناحية الانفعالية وهو عنصر يضم كل 
السمات التى تدل على عدم فعاليته ويالتالى حذفه فى قصائد أخرى يمكن إبداعها فى 
شطحات شعرية أخرىء وأن أى تغير محتمل فى مسار الشعر يمكن أن يجلب معه 
ذلك (وقد جلب بالفعل). وهنا لايداخلنا الشك فى أن الكلمات الشعرية فى إطار 
اللاعقلانية الخاصة بالنمط الثانى أى مايسمى بالرمزية اللامنطقية لها فى 
القاموس دلالة أو مضمون لايتلقاه القارئ من الناحية النفسية عندما يقرأ الكلمة 
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فى سنت العتضنه 54 ذا كان 3 لوال الأاريكن أن تكو مداك ماريقة هري 
أخرى أكثر جرأة عن ذى قبلء بمعنى أنه قد زال فيها كل شىء حتى ذلك 
المفهوم الذى قلنا عنه إنه غير فاعل وبالتالى نجد أنفسنا أمام نمط ثالث من أنماط 
اللاعقلانية ؟ ونتساءل أيضمًا: كيف يمكن القضاء على ذلك العنصر (المفهوم) الذى 
يباعده القارئ ولايعنى به عندما يقرأ القصيدة وكأن وجوده فى القصيدة بمثابة جسد 
بلا روح ؟ وللإجابة على هذا السؤال نقول بوجود وسيلة غاية فى البساطة للتوصل 
إلى ذلك ألا وهى استخدام ما أطلق عليه بشكل فكأفى مسمى 130[8]0]8آل بمعنى 
وجود عبارات هى اختراع محض أتى به الشاعرء وأصوات كانت غير موجودة سلفا 
فى السياق اللغوىء: كما أن المؤلف لا بلصق يها فى الوقت الحاضر أى معنى يمكن أن 
نطلق عليه من منظور المصطلحات التى نستخدمها "اللاعقلانية المحضة" أو الرمزية. 
وهنا بالتحديد مكمن الفرق بين ال 3/5:8زم2ةال ويين مجرد إيراد المصطلحات 
الممستحدثة 560ؤأوهاه56 فهذه الحالة الأخيرة هى عكس الحالة الأولى حيث نجد 
مبدعها (أى مبدع المصطلح المستحدت) يعمد منذ البداية إلى أن يكون لها مضمون 
منطقىء خلافًا لما عليه الحال بالنسبة للحالة الأولى. 


هل من المشروع شعريا إستخدام هذه العبارات المخترعة ه:مذزمدال؟*) 


هل استخدام هذا الصنف الثالث من أصنذاف اللاعقلانية, وهى العبارات 
المخترعة :همأ ةزمه ال ليميا هكذا) مشروع بشكل صريع لاء ليس فيه ينفس 
الدرجة التى عليها النمطان الأوليان: المنطقى واللاعقلانى ؟ علينا اليدء بمناقشة قضية 
فعلية: الأمر الذى لا شك فيه أن هذه العبارات المخترعة 180[83008ال قد استخدمت فى 


(*) هى عبارة عن لفظة اخترعها الفونسورييس )١195(‏ بمعنى أنها إشارة إلى الكثمات والاستعارات 
وأصوات المحاكاة وعلامات التعجب والمقاطع الشعرية التى تفتقر إلى معنى ومع ذلك تضم فى داخلها حافزا 
قويا للخيال . (المترجم) 
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الشعر المعاصر'”) ايتداءَ من الدادية وريما قبل ذلك أى فى الشعر الشعبىء أو فى 
يتحدى عن هنديات أمريكيات قائلا: 
تنالة2 81 ,1ه ةناوةرأط 
23 زاعل ,3لا0 ام 

واتطاذقا "مها قلتاء نانفا مندى أن لا شىء أكثر.ظديعية اهن إمكاتة تطون كر اهل 
اللاعقلانية حتى الوصول ألى العبارات المخترعه 30[18]008]آل فى الشعر المعاصرء بعد 
أن أنجزت مرحلة اللاعقلانية الواقعية من النمط الثانى والتى قيها نجد المضمون 
اللاحركة: إذ سبق أن قلنا بأن القارئ لايصل إليه ذلك المعنىء ومع هذا فالتأمل 
البسيط يجعلنا نتفق سريعًا على أن إمكانية ظهور العبارات المخترعة - التى 
أصبحت أمرًا لامناص منه ‏ وأنها لا تنُسب إلى نفس النظام الذى عليه النمطان 
الأول والثانى من أنماط اللاعقلانية (الأول واقعى والثانى لاواقعى), فإمكانية وقوع 
وحدوث واحد من هذين النمطين أمر واضح لالبس فيهء أما بالنسبة للعبارات المخترعة 
8 زه ةاأل فلا , إذا نجد هذا النمط الأخير يمكن أن يظهر طالما كان هناك التزام 
بعدة قواعد», ورغم ماقلناه حتى الآن فإن هذا النمط الثالث من أنماط اللاعقلانية 
لش له وحون فى علد واكه نط إن العنازات اللتخترعة فهو ادزة الاين إن تطين 
فى عيارة جديدة: تخلى من محتضروى منطقى» تحدث تأثيرها الموضوعى فينا لإثارة 
انفعالاتنا وسبب هذا تداعيات لاواعية, وهنا نتساءل: هل يمكن تحقيق هذا دون وجود 
مضمون فى إطار القصيدة حتى ولوكان مجرد محفز ودون أن ينفذ بعد ذلك إلى وعى 
القراء ؟ علينا أن نعترف ونقول ردًا على السؤال بالنفى إذ أن اللاعقلانية اللفظية 
- أيّا كان صنفها - عندما ترتيط برباط الموضوعية يمكن لها أن تظهر فقط من 
خلال أسس لها معانيها أو مايساويهاء فعلى سدبيل المثال أنه إذا ما أثارت 
فينا عبارتا ” الخيل سود" و "الحدوات سوداء': فى قصيدة الرومانث التى ألفها لوركاء 
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قد أحدثت فينا انفعالاً حادًا وفيه ثقل ... إلخ فإن ذلك يرجع إلى أن صفة "السوداء' فى 
كلتا العبارتين تعنيان وتشيران منطقيا إلى لون محدد هو اللون القاتم (الأسود) الذى 
نربطه بشكل لا واعى بواقع آخر قائم وهو الليلء وهذا الواقع الآخر يرتبط ب ' لاأرى" 
وبالتالى "حياتى قصيرة" وأخيرا "الموت" (') الأمر الذى يثير فينا انفعالات بالعبوس 
والكدر....إلخ التى أشرنا إليها. والعلاقة القائمة بين التداعى اللاعقلانى "الليل" ومعنى 
السواد هى أمر واضح ويدهيى؛ وهنا نتساط: ماذا يحدث عندما تكون اللاعقلاتية ذات 
أصول صوتية فقط (حيث أن أحد أنماط اللاعقلانية يمكن أن يكون قائمًا قبل الحقبة 
المعاصرة)!') عندما نقول "تيك تاك الساعة" على سبيل المثال ؟ ألا يمكن أن نعتبر ذلك 
النمط هو الذى تدخل فيه العيارات المخترعة 8/0:2[ه3]آل؟ وإذا ما كانت الإجابة يبلى 
فإن العبارات المخترعة 38013060:8]ال تحدث تأثيرها الانفعالى فينا بسيب ما تتضمنه 
من إيقاعات صوتيه ليس إلاء فمن المعروف منذ زمن يعيد أن ذلك التعبير الصوتى 
المحض ليس كذلك إلا فى إطار معين مخالف لذلك الذى يمكن أن يدحض الثوابت التى 
نحن عليهاء وإذا ما كان هذا الجزء من العبارة» "تيك تاك الخاص بالساعة". ذا بعد 
تعبيرى بالنسية لنا (أى كان كذلك فى الأصل) فما مرد ذلك إلا للمكونات الصوتية له, 
غير أنهاء فى هذا الإطارء لاتحدث تأثيرها بمعزل عن المضمون الذى تحمله بل فقط 
بصفتها مرتبطة به, ومعنى هذا أن لفظة “تيك تاك" تبدولنا تعبيرية لأنها تحاكى صوت 
الساعة, وهنا نجد أن 'بعدها التعبيرى يرتبط كثيرًا يمفهوم "صوت الساعة” الذى 
تتضمنه. ويعبارة أخرى نقول 'إن تلك الأصوات تفتقر بمفردها لأى سمة شعرية. وإذا 
ما تأملنا اللفظة الفرنسية "6داو811" زات السمات المماثلة عمليًا للفظة الأسبانية 
والفرنسية 86-186 لوجدنا أنها لاتحمل تلك السمات التى عليها الأخيرة: فاللفظة 
الفرنسية "6ناوةاءة»" تضم سمات صوتية لاتستوحى البعد الدلالى الخاص بها 
ألا وهى "التكتيك". الأمر إذن هو أن السمات الصوتية تصبح تعبيرية عندما تكون 
هناك محاكاة قلاهم0000310 ولو أنها حسية كحد أدنى؛ ويمقولة أخرى نشير إلى أنه 
لكى تكون هناك قيمة تعبيرية من ذلك الصنف فذلك يسللزم أن يتواعم الشكل 
الصوتى بطريقة ما مع المضمون المنطقى, وهذا بدوره لابد أن يكون قائمًا بشكل مسبق » 
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ولا كانت العيارات المخترعة 130[8)58آل تفتقر بطبيعتها إلى هذا المعنى فما علينا فى 
هذا المقام إلا أن نتوصل إلى الخلاصة المحبطة - على عكس افتراضاتنا السابقة ‏ 
القائلة باستحالة وجود البعد الشعرى فى هذه الصورة البلاغية. والأمر هو أننى يمكن 
أن تعتمل فى داخلى بعض الأحاسيس إزاء أصوات معينة لاتتسم بأية عقلانية لكن 
هذه الأحاسيس ليست نتيجة الزامية لتلك الأصوات وإنما هى شخصية تمامًا وترتبط 
فقط بطبيعتى أناء ويمكن أن تكون موضوع "اختبار "18814" نفسىء غير أنها 
غير قابلة بشكل أولى كمادة شعرية تتطلب الموضوعية حتى يمكن أن تكون قابلة 
للتوصيل (بما فى ذلك التوصيل الشعرى بالنسبة لى) *) وأتذكر فى هذا المقام واحدة 
من "السوناتات" المكونة أبياتها جميعها من تلك العيارات المخترعة 130[31053ال» وهى 
من تأليف كاتب الدراما أريال 81م8,8: وكان قد نشرها فى صحيفة تصدر فى 
مدريد (') منذ عدة سنوات. وكانت كلمات هذه السوناتة جميعها عبارة عن وحدات 
صوتية بدون أى بعد دلالى» والشىء المتوقع قبل قراءة هذا النص هى المحصلة السلبية 
لهذه النمطية ذلك أن "العبارات المخترعة" ليست لها قيمة شعرية فى حد ذاتها 
ويمعزل عن أية عناصر مساعدة أخرى اللهم إلا طبيعتها؛ فهل معنى هذا أن هذه 
الصورة غير مقبولة يشكل مطلق ؟ لا شك أن "العبارات المخترعة" يمكن أن تكون ذات 
فعالية فى قصيدة ماء وحتى يتحقق ذلك لابد أن يتوفر هناك شرطان هما السياق وأن 
تكون ذات ثقل؛ ويحيث يكون كل منهما ذا بعد دلالى وإذا ماغاب ذلك البعد الدلالى 
غيايًا كاملاً - مثلما هى الحال فى السوناته التى ألفها أربال - أصبحنا غير ملزمين 
بذلك الربط الإيحائى الذى يضعه لتلك العبارات ويالتالى تزول الموضوعية الفنية 
الضرورية. وكمثال على كل ماطرحته فى هذا المقام علينا العودة إلى القصيدة التى 
ألقها لوبى دى بيجا. 


,7001 قناوة لط 


ال ,13و73 أط 


فى زورق جميل 
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كل مؤخرته مذهبة, 
والمجاديف من لون أحمر وأسود. 
كانت تركب والدة "الحب 06م 
والطفل الجميل بين ساقيها 
القوس فى اليدين يحمل 
سهامًا تنطلق فى الهواء. 
يصبح النهر نارا 
ومن الموجات يخرج اللهب. 
إلى الأرض هناك هنديات جميلات» 
الحب يسير إليهن فى الماء . 
2ناة 2 ,739130001أط 
122 ,21361013 
ليوا بيو 
وها هى طبلتى فى النهر 
كنت ذات يوم طفلة صغيرة 
وفى يوم أحد أرسلونى 
للصيد على شاطىء نهر 


كنت أحمل سلة صغيرة فى ذراعى 
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مصنوعة من خيوط الذهب والفضة 


السدو اس ب اللموقن أقك لومم التعتنيية ويج "التدييا راك المفتحرض: 
لقني شعرية "نا على اتناس هنون دعام دلإلية فى الفضكيد؟ كفا سيق 
أن افترضنا ؟ من المؤكد أن كلا من لفظة "7500156قدووءاط" ى" "دنوقد هدابعل" 
ليست لها دلالة منطقية: غير أنه لما كانت القصيدة التى بين أيدينا تتحدث عن هنديات 
وعن نهر وعن زوراق من صنف معين 3داوة:1أ5 وعين مياه ...الخ قإننا نجد أن لفظة 
56 ترتبط إيحائيا يبلفظة 3-دوة:51 وكذلك بلفظة " 20816 جبل ., 
كما أن لفظة داو 23,128أ/اهل ترتبط بلفظة " 8ناوة ماء) وربما ترتبط أيضًا بلقظة 
83 (بمعنى الرطانة). أضف إلى ما سيق أن كلتا اللفظتين -:23اناول 
2و2 ى 513903000716 مجتمعين توحيان بتلك اللغة غير المفهومة التى تتحدث يها 
الهنديات ("190728:عل") وخلاصة القول إننا ندرك أن المشهد العام (الجبل 
والمياه والمركب) وكذلك الحالة النفسية (حالة الاستغراب إزاء لغة غير مفهومة) 
يضفيان الموضوعية على "العبارات المخترعة' وماذلك إلا بفضل الإطار الدلالى العام 
للقصيدة. 


شهدنا إذن الأزمنة الثلاثه الموسعة أو الوقفات الثلاث أو المراحل الثلاث التى مر 
بها الشعر المعاصرء وشهدنا كيف أن كل واحدة من المراحل تستند جدليًا على 
سابقتها والتى كانت بمثابة الاستنتاج المنطقى لها وإذا لم أكن مخطنًا فى تقديرى 
فالأمر الذى لاشك فيه هى أنه رغم أن هذه الخطوات توالت بالدقة التى كشفت النقاب 
عنها فالأمر لايعنى أن الشعراء كانوا قد شعروا بالحاجة إلى إدراك ذلك ويكل 
تفاصيله؛ فمن المعروف لدى القاصى والداتى تلك الطبيعة الحبوية والحدسية التى 
يتبدى من خلالها الفن. فالفنان يعرف أن بإمكانه أن يفعل هذا أو ذاكء وأن ذلك الذى 
يفعله له قيمة تعبيرية» إلا أنه لايعرف الأسباب الكامنة ولا مايقوم بإبداعه مهما كانت 
درجة فعالية وتآثير تلك الأسياب على عمله. 
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كل انفعال هو تفسير للواقع » ومن ثم فإن كل قصيدة لاتخلو من صدق 


هناك قصائد فى الشعر المعاصر تتالف بالكامل من عناصر من ذلك الصنف 
"الثاني" أى من "لاواقعية رمزية ". وعلى هذا فإن هذه القصائد أن "تفهم' رغم أنها 
سوف 'تُحس”. ونرى هذا بوضوح أكبر بالمقارنة بتلك القصائد التى تنسب إلى 
الصنف الأول ؛ لنناقش الأمر بروية : هل إن معنى ' عدم فهم' قصيدة من هذا 
الصنف يفترض عدم وجود مدلول لها ؟ إننا ندرك من خلال ماعرضنا له فى 
الصفحات السابقة ومايقتضيه ذلك أنه رغم ماأكدته» وأصر على تأكيده بشدة» بغض 
النظريات الأدبية.!'') خلال القرن العشرين ‏ وهى تلك التى تضرب بجذورها فى 
جماليات القرن التاسع عشر وخاصة فى المرحلة الأخيرة منه ‏ فإن كل عمل فنى هو 
فى نهاية المطاف. وتر من الأوتار» وعندما نقول ذلك أود الإشارة إلى أن كل عمل فنى 
له فى نهاية المطافء دلالته القابلة للتعانق ؛ ولو بشكل محدود, مع مفهوم معين: 
فإذا ما كان هناك إنفعال, كما هى الحال المتوقع بالنسبة لكل قصيدة أيا كانت, فمن 
الضرورى أن يكون هناك معنى من ذلك الصنف, فالأمر, كما قلت' سلفًاء هو أن كل 
إنفعال إنما هى تفسير للواقع وبالتالى يصبح 'نظرية" بالضرورة. ولنكررنفس الأمثلة 
التى سقناها عن عمد سلقًا. إن خوفى فى الغابة يدفعنى إلى النظر إليها أنها خطيرة, 
وهى بالتالى تحدثنا بشكل ضمنى عن هذه الخطورة؛ كما أن إستلطا فى لبدرو 
أى نفورى منه يجعلنى أنظر إليه من خلال طباعه الرقيقة أوالفظة, أى أن تلك عبارة 
عن نظرية غير مباشرة تتعلق بطبيعته؛ ومن الطبيعى أن الدلالة التى قد تحملها 
الانفعالات لاتتسم دومًا بوضوحها الشديد مثلما هى الحال فى النماذج التى سقناهاء 
فهناك انفعالات غامضة ومعقدة ومتعددة الألوان بشكل شديد الحساسية:. ولابما 
لايستطيع أحد أن يفك شفراتها إلا محلل نفسى شديد الألمعية, وإذا ما كان لنا أن 
نسوق مثالاً على ذلك ما أشعر به الآن إزاء هذا المشهد المتموج أى إزاء هذه الحديقة 
الغنّاء أى الخاوية على عروشها. ورغم ذلك ففى هذه الحالات نجد أن الانفعالات تحمل 
فى طياتها نواة قوية أو صلبة هى البعد الدلالى والتى يمكن من حيث المبدأ استخراجها 
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من خلال التحليل والتعبير عنها ‏ ولو بشكل جزئى ومباشر ‏ من خلال عرض منطقى؛ 
وقد تتوفر لدينا القدرة على القيام بهذا أولا تتوفرء غير أن هذا لايزيد ولا ينقص من 
وجودها. وهذا هو ما يحدث فى اللاعقلانية الشعرية» فنحن أمامها ننفعل " دون أن 
نقهم' ويعد ذلك: أى بعد الانقعالء يمكن أن 'ندرك" وهذا أمر غير ضرورىء وأذهب 
إلى ماهى أبعد من هذا بالقول بأنه فضلة من المنظور الجمالى. أما الفهم فإننا 
سنتوصل إليه فى أقصى الحالات 'وأصعبها' من خلال تحليل ما شعرنا يه؛ فقى 
الحالات الأكثر بساطة نجد أن الانفعال تتبدذى لنا دلالته ولانشعر بحاحة للبرهنه عليه 
( مثلما هى الحال بالنسبة لخوفه من الغابة الذى تخيلته ): فكما تقدمنا فى القراءة 
كلما تكاملت لدينا ملامح المعنى؛ إلا أن اللاعقلانية تظل قائمة حتى فى مثل هذه 
الحالات البسيطة والسيب هو أن الانفعال (وهذا هو القول الفصل) سايق فى كل 
الأحوال ‏ على الفهم والوعى مهما كانت سرعة هذا الإدراك والفهم.ء وهذا هى 
ما يتعارض تماما مع الفترة التى عاشها الشعر والسابقة على الفترة المعاصرة حيث 
كان الفهم لما كان يقوله الشاعر يسيق الانفعال وريما كما أن هذا الأخير هو محصلة له. 


- اللاعقلانية القوية واللاعقلانية الضعيفة 


يمكن لنا إذن تصنيف اللاعقلانية إلى 'قوية '" أى "ضعيفة" وهذا طبقًا لما نحدده 
نحن بفية التوصل إلى المعنى المراد وهذا يتأى من خلال تحليل ماشعرنا به عند 
القراءة('') ويمكننا أن نصنف فى هذا المقام أن الطريق الذى سار فيه الشعر 
المعاصر كان يضم ضمن مكوناته العمل على 'تقوية" الاعقلانية فى التعبيرء وهنا نجد 


أى عشر ١0)‏ إلى الاعقلانية القوية بشكل عام التى عليها شعر الشعراء جيل السابع 
والعشرين وخاصة بالنسبة للشعر السريالى. وعودة إلى الاستثناءات التسع أوالعشر 
من اللعقلانية القوية فى شعر أنطونيو ماتشادو لنقول إنها رغم ذلك لايمكن أن تصل 
إلى درجة القوة والصلابة التى عليها اللاعقلانية الشعرية عند شعراء الجيل اللاحق 
عليه. يمكن أن نقول نفس الشىء عن خوان رامون خيمنث: فاللاعقلانية "القوية" التى 
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ثراها فى يعض قصائده (وهى نادرة) إنما هى لاحقة على التطور الذى عاشه جيل 
السابع والعشرين, وهنا يمكن القول بأن مردها إلى تأثير ذلك الجيل عليه!”") 


الصنف الأول من اللاعقلانية هو دائما من النوع القوى: 


يتعلق تقسيم اللاعقلانية إلى قوية وضعيفة بالشكل الثانى لها (بينما تفنى 
السيقان) ذلك أنه عندما نتحدث عن الشكل الأول فإن ذلك التقسيم يفتقر إلى مغزى, 
والأمر هى أن ذلك الشكل من التعبير يتضمن معنى ممنطقيا (الخيول سوداء / 
والحدوات سوداء) وأن القارئ (أى قارى) يرتكب ذلك الخطأ فى تسبة الانفعال الذى 
شعر به إلى ذلك المعنى؛ بمعنى أن السبب الحقيقى ‏ أى البعد اللاعقلانى وهو الموت 
ذلك المثال الذى سقناه بين الأقواس - يظل مستكنًا فى الظل وغير ظاهرء وبمقولة أخرى: 
أنه لما كانت اللاعقلانية من الصنف الأول تتألف من وجود معنى العبارة غمير قايل 
للنقاش من حيث المبدأ (المعنى المنطقى) وهنا نجد أن عقلنا يرضى بذلك ويهداً ولايحاول 
أن يذهب إلى ماهو أبعد من هذاء ومن هنا فإن الدلالة اللاعقلانية القائمة أيضا تظل 
محجوية. ومن الطبيعى أن تجد أن القارئ الجيد لايبحث هو الآخر عن معنى فى تلك 
الحالات المتعلقة باللاعقلانية فى شكلها الثانى "اللاواقعى". غير أن هذا المعنى 
إما أن يظهر بنفسه بعد الانفعال (أى اللاعقلانية الضعيفة) أو أن ذلك القارى يشعر 
به وبالتالى يدرك (وهكذا يكفى) ما هى مُحُتجب (اللاعقلانية القوية). يتضح لنا إذن 
أن تلك القصائد التى بها الصنف الأول من اللاعقلانية 'واقعية" (وهنا فهى تتسم 
بالسهوله بالنسبة للقارىء) ليست جميعها من ذلك الصنف من اللاعقلانية القوية» 
بل إن هذه جميعها تنسب بالفعل إلى درجة أعلى لايمكن أن تصل إليها اللاعقلانية 
اللاواقعية أى تلك التى نضعها ضمن الصنف الثانى إلا أن هذه الدرجة هى التى نجد 
فيها المعنى اللاعقلانى لم يتم تلقيه ولوكان متواريًا . ويمقولة أخرى نشير إلى أن 
تصنيف اللاعقلانية إلى قوية وضعيفة يمكن تطبيقه على الرمزية التى تنسب إلى 
"النمط الأول" أو الرمزية "الواقعية" وهنا أريد القول بأتنى أتحدث عن اللحظة التى نريد نحن 
معشر المنظرين أن نرصدها بدقة وهى الحد الفاصل بين "اللاإعقلانية" و "المعنى 
الإضافى أى الإيحائى «رمعقامهووت )١19(‏ , 
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الهوامش 


"جدلية" هنا بفهومها الهيجلى الصارم الذى يقوم على الموضوع ونقض الموضوع والمركب منهماء وإن كنت 
استخدمتها يمفهومها الديالودج "الحوار"؛ فكل نمط من أنماط اللاعقلانية إنما هو وليد حوار مع النمط 
السابق (اللهم إلا النمط الأول محددا) ومن هنا فإن الخطوات فى مجملها وتفاصيلها إنما هى جدلية. 
(؟) ذلك أن الحياة لايمكن أن تشير يشكل كامل أى ككيان متكامل. ومن هنا قإن كل واحد 
(؟) قلت قبل ذلك أن المعنى المنطقى لعبارة ما لايتوافق فى كل الحالات ‏ قى نطاق المصطلحات 
التى نستخدمها ‏ مع المعنى الموضوعى, ورغم ذلك فهذا مايحدث غاليًا. 
(؟) لقد قمت بدراسة الوظيفة الشعرية للمعنى المنطقى فى النص الذى يتضمن أيضا معنى لا متطقيًا. 
وقد يكون أيضا لاعقلانيًا (مستخدمًا هذا المصطلح الأخير يمفهمومه التقنى الوارد فى هذا البحث وغيره من 
الأبحاث التى نشرتها) وقد جاء ذلك فى موضعين من كتابى الذى ذكرته قبل ذلك “نظرية التعبير الشعرى” 
[ الطبعة الخامسة عام 191/٠‏ ] 
)0( ومن الأمثله المعروقة فى هذا المقام تلك الى استقطعتها من قصيدة لبيثنتى أويدويرو 
0 نناطا. لاعنواتها " "8113207 تقول 
فى أجواز الفضاء السماوية التى تخترقها العيون 
وعند نهاية الرحلة تتقيأ روح التيجان 
تعقيأ طيور السنونوة الأفق 
وتتقيأ هذه الطيور نفسها الصيف 
لم يعد هناك وقت للخسارة 
فها هو طائر السنونوة فى صوم رتيب 
يستحضر نفمة متقاطرة من أجواز بعيدة تقعرب 
إنها السنونوة تأتى محتشدة بالغناء 
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وهكذا تمضى القصيدة بعد أن اشتق الشاعر مفردات كثيرة من مفردة السنونوة 90105200108 2 ا 
( حوالى سبع عشرة مفردة) ويذلك تصبح ترجمة الأبيات مستحيلة. 


(1) الخطوات ا, أى الخاصة بالقارئ يمكن أن تكون بشكل أوضح على النحو التالى: 


الخيول سوداء [ - اللون الأسود - ليل حقيقى - عدم الرؤية - حياة أقل - أنا معرض للموت - 
الموت - ]الانقعال بالموت فى الوعى (وعلى هذا الانفعال والشعور بالكرب). 


(؟) أنظر كتابى “نظرية التعبير الشعرى ‏ مدريد 1437٠١‏ طيعة جريدوس ‏ سلسلة المكتبة الرومانية 
الأسبانية الجزء الأول ص 78١‏ ,7817 انظر أيضًا بعض الصفحات الأولى من الفصل الثامن من هذا 
الكتاب الذى بين يديك. 


(4) سوف أتحدث عن ذلك بشكل مسهب فى كتابى الذى سأنشره فيما بعد بعنوان "السريالية الشعرية 
والرمزية"' خلاصة القول إن الوعى فى مثل هذه الحالات يلغى ماهى متطقى رغم أنه قد يكون قائمًا فيها, 
ويعرف أنه ليس أمرًا جوهريًا بالنسبة لراوى الشعر الذى ينظر إليه على أنه المؤلف (والذى لايجب أن نخلط 
بينه وبين المؤلف بالمعنى الحقيقى). ولتبيان ذلك يتطلب الأمر المزيد من الشرح الذى يمكن أن يعثر عليه 
القارئ فى ذلك العمل المذكور. 

(9) جريدة 0) 8 ق - مدريد 


)٠١(‏ أنظر الفصل السابع عشر من هذا الكتاب بعنوان "النزعة الجمالية عند أورتيجا' حيث أوردت 
بعض المراجع لهذا الغرض. 

)1١(‏ تضعف اللاعقلانية تدريجيًا حسب درجة تكرار الرموز (فقد سبق أن قلت إن الرموز عادة 
تتكرر). 

57,784,179 7. 54, 59/75 ال١ انظر القصائد رقم‎ )١١( 


(؟1١)‏ تحدث خوان رامون خيمنث نفسه فى محاضرة ألقاها فى 1105/5/11 فى جامعة بويرتوريكو 
فقال: يحدث فى بعض الأحيان أن نجد كبار الشعراء من جيل ما يفهمون الشعراء الشبان ويتمتلون شيئًا من 
أشعارهم انظر: الحداثة: ملاحظات فصل دراسى. ١567‏ طبعة أجيلار ‏ سلسلة: كتاب المقالة فى أسبانيا 
وأمريكا اللاتنية ص ,575 


أسوق فيما يلى إحدى "أغنيات النور الجديد" وأعتقد أنها تعمل تأثيرًا مباشراً للوركا (وليست الحالة 
فى هذا المقام) 'سوف أصعد إلى قمة الشجرة / وأبحث عنك / على أن أصعد إلى قمة الشجرة / وعليك أن 
تأتى إلى قمة الشجرة / إلى قمة الشجرة الخضراء/ حيث لاشىء ويضيع كل شىء / سوف أصعد إلى قمة 
الشجرة / وهناك سوف أعثر عليك / إلى قمة الشجرة تذهب /إلى السعدة التى لم تأت بعد / إلى قمة 
الشجرة يأتى المرء / من الإحساس بالسعادة /ر سوف أصعد إلى قمة الشجرة / وآخذك. / تغير الرياح من 
لون القمّة / مثلما تفير اللهفة الحب/ وعلى ضوء رياح ولهفة / هناك ورقات وحب فى ذهاب وغدو/ر سوف 
أصعد إلى قمة الشجرة / وسوف أفقدك." 


( "رياح الحب' من ديوان "المحطة الشاملة" ) 
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أرى تأثير لوركا فى بعض هذه الأغانى وقد ألهب حماس خوان رامون الذى جف بعض الشىء وأصابه 
الوهنء غير أن ذلك لم يؤثر على قيمته كشخصية شعرية بل أنه أعاد إليه ما كان قد تسرب منه من طزاجة. 
انظر مثلاً إلى القصائد الواردة فى الكتاب المذكور وهى التى تحمل عنوان "أربعة", و "المفقودة' وأن تكون 
زهرة". وهنا أتتساعل أكان من الممكن كتابتها دون تأثير لوركا ؟ وهل كتب خوان راون خيمنث أغانى قبل هذا 
التاريخ تحمل فى طياتها الكثير من عناصر اللاعقلانية من الصنف الثانى ("رمزية اللاواقع') ؟ 


)١4(‏ انظر الفصل التاسع من هذا الكتاب. 
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الفصل الرابع 


الصور الإيحائية أو الرمزية فى مقابل الصورة التقليدية 


تصنيف آخر للاعقلانية :الصورة الإيحائية» الإيحاء والرمز 


أوردت فى كتابى 'نظرية التعبير الشعرى" تصنيقا مختلفا للاعقلانية يجب أن 
نضعه فى اعتبارنا فى هذا المقام, فى لس تَقْسِِيمًا كا مكنا تعاقبيًا دع أممعع 13ل 
نقعلقبالإلغاء الحدلنالشدريجن : (وباكالى الكاريخى) لتلك العتاصسن التى'لاتحدت 
تأثيرًا انفعاليًاء بل قصدت به الجانب المناقض للتاريخ وبالأخص فيما يتعلق بالشكل 
الذى تظهر فيه اللاعقلانية. واللاعقلانية يمكن تظهر بوصفها صورة (أو صورة رمزية) 
اق إتحناء و “رهز ",وإذا أزذنا:الآن من سنيف اللبداتريظ نهد التصحيف اللاجدلى 
بذلك الآخر الجدلى نقول إن النمط الأول ذلك من "اللاعقلانية يتالف فى المقام الأول 
فج اللزئوة القن أطلقنا ويا > شوق قل 5ه الرمو كين االقسا فس #ودن 
العكس'من ذلك :نجه العنتق الثاتى من اللاعقلانية حي يتالف:فى المقام الأول من 
الرموز التى أطلقنا عليها - وسوف نطلق عليها - “متجانسة" ويدخل أيضًا فى هذا 
الصنف اللأواتتفى أ اللامتطقى: أ إلى وان الرمؤية المتجاتسة: فلك الصون التئ 
سوق نطلق عليها ‏ اطلقنا عليها سلفا 'رؤى" 5150565آلا على أساس الصور 
الإيحائية ( "أو الرمزية" ). 
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تعريف الصور الإيحائية أو الرمزية والفرق بينها وبين الصور التقليدية 


علينا أن ندرس فى هذا الفصل تلك الصور التى قدمنا تسمية لها وهى الصور 
الإيحائية. 

ولنبدا بالسؤال: ماهو الفرق بين الصور الإيحائية ويين تلك الأخرى التى يمكن 
أن نضعها فى إطار نطلق عليه "الصور التقليدية" أى بمعنى تلك الصور التى تظهر 
عادة فى الشعر منذ أقدم العصور حتى نهاية المدرسة الرومانسية ؟ تستند الصور 
التقليدية دوما (أى ذات البنية التقليدية) على وجه شبه موضوعى (جسدى أو أخلاقى 
أى قيمى)» ويمكن للعقل أن يرصده على الفورء بين مستوى فعلى 8 ومستوى متخيل 
©» فعندما يقول شاعر ما "شعر من ذهب" ( أق أن "الشعر ذهب" ) فإن الانقعال الذى 
تثيره هذه العبارة يتأتى بعد ذلك أى بعد أن يقوم عقلنا بالتعرف على وجه الشيه 
المنطقى. هو الجسدى فى هذه الحالة المتمثل بين الشعر الأشقر وبين الذفب» وهو 
اللون الأصفر بالتحديد. وعلى العكس من هذا نجد الأمر بالنسبة للصورة الشعرية 


المنطقية سواء المباشرة أى غير المباشرة للأشياء على شاكلة التشبيه بين 28 6؛ وهنا 
يكفى أن نشعر بالشبه بين الطرفين بشكل انفعالىء وهنا نجد أننا أمام صورة 
لاعقلانية أو ذاتية داخلية 6]103[ط0ا5 1018 . ولنتوقف عند هاتين الصفتين حيث 
سندرك بشكل أفضل طبيعة الجامع بينهما .عندما يتأمل شاعر من الشعراء المعاصرين 
عصفورًا صغيرًا رمادى اللون وساكدًا فى مكانه يمكنه أن يقول فى بيت شعر 
العصفور الصغير مثل قوس قزح 

وعلى أساس أن "العصفور" 8 و"قوس قزح" 8 متياعدان فى هذا السياق الذى 
يوضعان فيه من حيث الظاهر فإنهما يثيران فى القارئ شعورا أو انفعانًا مشابها: 
ألا وهى الإحساس بالبراءة وهو ماتلمحه فى شكل مامن أشكال الحنان. وهنا نتسال : 
هل زال وجه الشبه الموضوعى ؟ ترتبط الإجابة على هذا التساؤل بما يمكن أن نطلق 
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عليه "التشابه الموضوعى". والأمر هو أننا فى هذه الحالة نجد أنفسنا أمام وجه شبه 
ناجم عن الربط بين الشيئين: فطر فى المعادلة التشبيهية » 8و 5 ( أى العصفور 
وقوس قزح) لايتشايهان فيما بيتهما إلا من خلال شىء غريب بعض الشىء عن 
طبيعتهما ألا وهى الارتباط بينهما بشكل لاشعورى عند القارئ من خلال مدلول 
لاعقلانى. إذن فإن التلاقى بين طرفي التشبيه لايكمن فى الأشياء فى حد ذاتتها 
بل فيما يوحى به كل واحد منهما رغم أننا لاندرك ذلك على المستوى المنطقى بل على 
المستوى الانقعالى ‏ غير أننا يمكننا أن نتحدث عن الموضوعية من منطلق أن كل 
قارئ يجب أن يسشعر تلك الارتباطات بذلك الشكل. ومن البديهى أنه عندما لا يتيدى 
معه الشبه الذى أتحدث عنه عند القراءة إلا من خلال الانفعال فإننا يمكن أن نعثر 
عليه (وجه الشبه) من خلال تحليل الإجمالى للانفعال . واستخدام المصطلحات أكثر 
دقة وتقانة يمكننا أن نقول أيضًا أن 8 ى 5 فى التشبيه الذى تحن بصدده: أى 
- (عصفور - قوس قزح ) ؛ يتشابهان موضوعيًا فى معنى لاعقلانى وليس ذلك 
مماثلًا لما هو فى الصورة الشعرية التقليدية أى وجه الشبه منطقى. ولنقل نفس الفكرة 
بطريقة حازمة وقاطعه : إن 8و 8 يتشابهان فقط - من حيث سياق علاقتهما - فى 
أنهما قد تحولًا إلى رمزين لنفس المرموز. والمنهجية المستخدمه فى اكتشاف هذه 
الدلالة اللاعقلانية أى الرمزية التى يتلاقى فيها طرفى التشبيه هى نقسها دوما 
ألا وهى أننا نتسال عن السّر فى أن 8 (العصفور) يثير لدينا شعورا معيئًا (الحنان 
فى حالتنا هذه)؛ ويعد ذلك نقوم بفعل الشىء نفسه مع الطرف الآخر من التشبيه وهى 
العنصر 5 (قوس قزح) وهنا نجد أنه بالنسبة للعصفور فإن صغر حجمه دليل على 
رقته وضعفه. ومن هنا نجد الارتباط اللاوعى بالبراءة, الأمر الذى يستثير فينا تلك 
المشتاعن: وإذادها كحوك من فوس كوع فهو كو مشنانة يمشن الشدىة فنا مسقي 
مشاعرنا هنا هو نقاء ألوانه التى تبدى وكأنها مغسوله ونقيه» ومن هنا ترتبط شعوريًا 
بالبراءة. ونلاحظ أننا عندما تعرضنا لطرفى التشبيه لجأنا فى نهاية المطاف إلى 
استخدام نفس الصفة الجوهرية وهى "البراءة". ويدل الأمر فى مجموعه على عدة 
أشياء: أن كلا طرفى التشبيه لاتجمع بينما رابطة كل فى حد ذاته ('), وذلك أن صفة 
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العصفور التى يجب أن تقودنا إلى مرموزء وهو البراءة: إنما هى صغر حجمه بينما 
نجدها فى قوس قزح عبارة عن مجموعة نقية من الألوان التى تبدى وكأنها مغسولة 
وهى التى تقودنا إلى نفس المرموز السايق ونقول كذلك إنه لاعلاقة قائمة بين صغر 
الحجم؛ وبين النقاء والنظافة التى عليها الألوان: إذن نحن أمام صفات مختلفة وغير 
مترابطة فيما بينهماء لكننا بعد ذلك نجد ‏ كما أقول أن العصفور وقوس قرح 
لايتشابهان فيما يتعلق بالصفات التى يتوفر كل طرف عليها وإنما يتشابهان فى تلك 
التى لاتتوفر لهماء رغم أن القارئ يتعرف على درجة الشبه هذا من خلال التداعى 
0 اللاشهعورى. القارئ إذن هو الذى يضفى على كل من العصفور وقوس 
قزح سمة البراءة ‏ بفضل السمات التى تعمل بموضوعية فى إطار سياق بعينه ‏ وهى 
سمة لا تتوفر لأى من طرفى التشبيه؛ ومن هنا نجد أنه يشعر أن كليهما يتوافقان فى 
صفة هى التى وضعها لها أو أضفاها عليها. كل هذا يجعل هذين الطرفين (العصفور 
وقووس قزح) اللذين لايتشابهان: كل فى حد ذاته وينفسه:ء يتشايهان من الناحية 
الشعورية بشكل كبير وبطريقة حاسمة وهذا من منطلق سياق معين دفع بكليهما إلى 
ذلك التداعى أى الارتباط بمفهموم البراءة » وعلى ذلك فإن كلا من العصفور وقوس 
قزح ينقلان إلينا الانطبا ع بوجود شبه بينهما رغم أنهما قد لايمكن أن يكونا برئين 
بالمعنى الحرفى للكلمة وسوف أتحدث فى كتاب لاحق لى على وشك الصدور 7"أعن 
الوظيفة التى يقوم بها السياق فى هذا المقام ولماذا يفى بهاء غير أننا نكتقى هنا 
بالقول بأن الواجب فى القراءة التى أتحدث عنها (أى التداعى والربط بين كل من 
قوس قزح والعصفور من خلال السمات التى أشرنا إليها) هو الذى يضفى بالفعل 
الموضوعية على وجه الشبه الذى يتسم بالتداعى أو الترابط المحض بين طرفى التشبيه 
الذى نطلق عليه إيحائيًاء وهو صورة شعرية يمكن تسميتها أيضًا بالرمزية» وقد جاء 
هذا عندما تم إضفاء الشمولية والعمومية على ذلك التداعى. والمرحلة المرموز إليها 
ب < أو الخاصة بالقارئ إنما هى مزدوجة فى هذه الحالة وتتألف ‏ فى هذا المثال 
وَخْدَرَ عن الأمظة اهن "سلسلتين" + تنطلق الخداهما فخ المستوى الواقى "التسقور" 
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(السلسة الوقعية). أما الأخرى فتنطلق من المصطلح اللاواقعى "قوس قزح (أى 
السلسلة اللاواقعية), والسلسلة الواقعية هى على النحو التالى: 

العصفور | - صغفر الحجم, الرقة, الضعف - طفل صغيرء غير قادر على 
الدفاع عن نفسه - طفل برىء - براءة - ] الانفعال بالبراءة قى الوعى (لانقعال 
أى الشعور بالحنان) 

أما السلسلة غير الواقعية فهى 

قوس قزح [ - ألوان زاهية ونظيفة ونقية > الطهارة - طفل طاهر - طفل 
برىء - يراءة - ١‏ أنفعال باليراءة فى الوعى (الانفعال أى الشعور بالحنان) 3 

وهذا الانفعال المزدوج الذى تلاقى فى نهاية المطاف كنوع من الحتمية هو الذى 
يضفى على هذا التشبية ضفة العمومية وبالتالى الوصول إلى الموضوعية الشعرية 
الضرورية: أى أن الآمر كما أكّدتء فكل قارئ يجب أن يشعر أن 8 ى ا (العصفور 
وقوس قزح) يتشابهان!*! ويالتالى تكون الملاحظة الجبرية على النحو التالى: 

8-8 - 6 -] انفعال ب © فى الوعى 


© [ع 0 - 6 د] انفعال ب © فى الوعى 


وضوح المرموز بمجرد استخراجه» وعدم الدقة المتأرجحة 
للصفات الوقعية التى قادت إلى المرموز. 

علينا أن نلاحظ فى نهاية المطاف أن القارئ يشعر إزاء الصورة الإيحائية 
بالعلاين وري ارون مرو لدان فى لكان الا مويق انا )رودق السو عن 


أطلقنا عليه لهذا السبب المرموز. ولنقل بشكل عرضى إن كلا الشيئين (الانفعال © 
والمعنى أو المكافئ الدلالى © للاتفعال) هما أمران على طرفى تقيضء فالأول منهما 
يرتبط بقدرتنا الشعورية وهو شىء يدخل فى الوعى وينشأ بشكل تلقائى داخلنا عند 
القراءة على أنه أهم لحظة فى التلقى الشعرىء أما الثانى فهى على العكس من ذلك 
إن ينشاً فى اللاشعورء ولظهوره فى دائرة الوعى يتطلب قيامنا بعملية ثقافية أى عقلية 
محضة لايمكن أن نقوم يها لحظة القراءة, لكنها قد تتحقق فقط بعد القراءة أى بعد أن 
تولد لدينا الانفعال (أى عندما انتهى الحديث الجمالى فى حد ذاته) أى القيام بعملية 
التحليلء إذا ما أردناء لشعورنا من حيث إنه يحمل ذلك التساوى الدلالى فى الداخل 
(فكل شعور هى كما قلنا تفسير عاطفى لمدلول معين؛ وهى تفسير للواقع ولكن بطريقة 
خاصة: فالفزع - الذى أشعر به إزاء عملية قصف جوى - مساو لتلك العيارة 
"القصف الجوى شديد الخطورة"). والآأن نجد أنه بعد إستخراج المرموز من الدائرة 
الانفعالية التى كان فيها متواريًا ومختفيّاء أى القول بشكل آخر أنه بعد أن تمكن 
الناقد من رصده قلا توجد مشكله: إذ أن مايتبدى أمامنا هى معنى واضح ومختلف 
وهى معنى دائما ما يثير فينا الشغف بأن يتكون كصفة فعلية للواقع 8 . فالعصفور 
الذى أوردناه فى المثال الذى نعلق عليه يبدو فى نظرنا "برئيًا' وتصبح هذه الصفة 
أمرا سلما نه عثدها ترضندها :ها أتذ ا عن قلت للكن اننا تشعر مالمزا* كسمة 
للعصفور الذى نتحدث عنه وهنا أتساءل هل نخدع أنفسنا فى هذا ؟ ها أنذا أسيق 
بالإشارة إلى الأمر وذلك لوجود نوع من الخداع البصرى: أى أن الأمر مجرد 
إحساس نشعر به وتتسم طبيعته بأنها تخيلية محضة. وعندما نصل إلى تلك النتيجة 
الحاسمة ونحددهلمرموز بدقة واضحة يمكن لنا بصفتنا 'نقّادًا أن نقوم ‏ بعد عملية 
تحليل مسبقة - بتوجيه تساؤل لأنفسنا حول السمات الفعالة لواقع 8 الذى هو 
العصفور الصغيرء وهى السمات التى أدت بنا ‏ فى هذه الحالة كقرًاء - إلى عيش 
تجربة الشعور الذى تحدثنا عنه وهو "البراءة' وهو شعور يرجع إلى تمثيل تلك 
السمات بشكل تركيبى: إذ هى بالفعل كذلك وكأتنا إزاء ملخص عاطفى تقوم تلك 
السمات بتشفيره وتصويره بشكل شاملء وإذا ماتوافرت لدينا عادة التحليل والمهارة 
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اللازمة لها فهنا نجد أنفسنا قادرين على تحديد سمات العصفور الصغيرء وتعتبر 
السمة المشار إليها واحدة منها فى إطار سياق معين (العصفور مثل قوس قزح) 
وهى السمة التى هيات لنا رؤية ذلك الطائر موسوما بالبراءة » وهنا نجد أننا نتحدث 
عن الضعف والظَرّفء والدقة ...إلخ, التى عليها الطائر. غير أننا عندما نقوم بهذا 
النوع من التعمق فى التحليل نلاحظ ما يجول فينا من شكء وفى هذا المقام لايتوفر 
لدينا نفس اليقين الذى كان لدينا عندما تحدثنا عن المرموز. ومختصر القول هو أن 
عملية تحديد السمات الواقعية التى تقودبنا إلى المرموز من خلال عملية التداعى 
اللاواعى إنما هى على الدوام عملية فيها الكثير من التذيذب وعدم الحسمء وهذا عكس 
ما يحدث ‏ كما سيق القول ‏ فى مسالة تحديد المرمون. 

إلام يرجع السّر فى هذا الاختلاف ؟ أعتقد أنه من الممكن أن نرد ذلك إلى أن 
المرموز يتألف لدينا على أنه أمر وحدث لاشك فيه وموثوق فيه وقابل للبرهنة عليه. وأن 
طبيعته انفعالية: أى أن المرموز يمثل أمامنا فى حدسنا كقرأء. ولكى نعثر عليه يكفى 
القيام بعملية تمحيص داخلية بسيطة, وعكس ذلك يحدث بالنسبة للسمات الفعلية التى 
عليها 8 والتى أدت إلى المرموزء من خلال عملية التداعى اللاعقلانية» وهذه السمات 
لا توجد أبدًا فى حدسنا القارئ؛ ويتطلب التوصل إليها نوعا من الافتراضات النظرية 
بعيدا عن ذلك الحدس. وعندما يتهياً الناقد للعثور على تلك السمات التى تتنفلت منه, 
والتى "يعبر" عنها المرمون (يمكن لنا أن نطلق عليها "المعبر عنه الرمزى)» فإنه لايكفى 
القيام بعملية التساؤلات الواقعية (مظما هى الحال فى عملية البحث عن الرموز) وهذا 
التساؤل هو: "يماذا أشعر ؟" وإنما فى حاجة ليطرح على نفسه سوانًا أكثر إثارة 
للحيرة يتطلب العثور على إجابة تتسم بأنها إجابة متذبذبة متقلبة ومشكوك فى 
نجاحها. إنه يطرح على نفسه هذا التساؤل: "ماهى السمات المتوفرة فى 8 التى 
أحدثت عندى الانفعال© الذى عشته ؟. وأحيانًا نجد أن هذه السمات التى نطلق عليها 


نختار من بين تلك السمات تلك السمة أو السمات التى انطوت بداهة على إحداث 
الانفعال فيناء وإختصارا للقول فإننا نجد أنفسنا نواجه مشكلة ولسنا أمام أمر 
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ملموس مثلما حدث بالنسبة للسياقء وما الرد الذى نتولى تقديمه إلا التعبير عن هذا 
البعد الغامض. وقد كان العثور على المرموز © مجرد عملية لغوية: أى أن الأمر كان 
عيارة عن إختيار الكلمة التى تلائم شعورنا للتعبير عن إحساس غير قابل للجدل فى 
حد ذاته. إن العثور على "الْمعَيّر عنه الرمزى" (أى السمات الفعلية بي8.....ري8 بو ,ر8) 
إنما هى عملية تتسم بأنها شائكة, وتتبدى لنا فى أول الطريق على شكل لغز ريما 
لايمكن العثور على تفسير كامل له ولو بعد عملية التحليل. وهنا نقول إن الضبابية 
والحيوية لانجدهما فى الكلمات بل فيما تشير إليه. أى أتنا نتسال هل الرقة فى 
الطائر (,8) أى صغر حجمة (,8) أو الظّرف (,8) أو عدم القدرة على الدفاع هل النفس 
(,8) هى السمات ‏ فى الإطار المرسوم لها التى تجعلنا تنشعر يسمة البراءة (©) 
التى عليها هذا الحيوان الصغير؟ هل يداخلنا شعور بكل تلك الصفات مجتمعه؟. إذن 
فإن ما كان أمرا بدهيًا ومؤكدا ( أى المرموز أو المفهوم "البراءة') يتحول كما نرى إلى 
جزازات من التساؤلات التى تعقبها نقاط متتابعة كنوع من الحذر والحيطة. 


(المعبر عنه الرمزى 8 (السمات الواقعية ,8......ر8 ,رك ,,8 
التى عليها ه ) والمرموز بوصفهما كيانين مختلفين 


لقد قمنا إذن بعملية التميزء الضرورية ‏ وهذا مايهمنا التركيز عليه الآن ‏ من 
هذين الكيانين اللذين يختلفان قيما بينهماء لكن من السهل أن يختلطا فى ذهن الناقد 
أى الدّارس: فهناك اختلاف بين المرموزء الذى لا يتبدى أبدًا على شكل سمة فعلية 
للأشياء التى يجرى الحديث عنها كما أنه؛ فى البداية» عبارة عن مقولة متفردة ), 
ويين 'المعبر عنه الرمزى "8 . أى هذه السمات الفعلية ب,8.....ري8 رر8 ,ر8 الخاصة 
بتلك الأشياء (التى يمكن أن تكون متنوعة) والتى تتمثل بشكل تركيبى وشعورى فى 
ذلك المرموز وبالتالى فى الرامز 51850123007 . وهنا تكرر القول بأن "المرمون" يجب 
أن يكون متفردا دائّماء كما أن إمكانية حدوث اللبس مردها إلى أن المرموز © إنما 
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فو فى اسان القاريزة المعادل الكتعورى والتركريى :كما قلتاء "للك "الات فمق 
المنظور الشعورى المحض نجد أن كلتا السمتين تنحوان كما أقول إلى التساوى 
ويالتالى تميلان إلى إحداث اللبس عندنا. وما علينا فى هذا الكتاب الذى بين أيديتا 
إلا أن تحول دون الوقوع فى ذلك الخطأً. وسوف نظل ‏ كما سيق أن فعلنا فى 
الضفحاتة السائعة -اتشير يشكل امتطناككن إلى المرموة على أنه © وتشين 
بالحرف 8 أو بالحروف ب,8......و8 ,و8 ,ر8 إلى "المعبر عنه الرمزى". هذا السياق 
الخاص بالصور الشعرية الإيحائية ينسحب أيضًا على الإيحاءات 1510065/ وعلى الرمون. 

وبناء على ماسبق فإننا إذا قلنا بأن رامرًا بعينه © يعبر" عن هذا أو ذاك يمكن 
أن يعنى فى بداية الأمر أنه يرمز إليه أو أنه (من خلال المرموز بالتحديد). 'يوحى" 
بصقته "المعبر عنه الرمزى"” أى أنه الافتراض (الذى ربما كان فعليًا) والذى انطلق 
منه الشاعرء على أعتبار أنه سمة فعليه للمصطلح 8 . وعندما يحدث نوع من الليس 
فى الألفاظ التى نستخدمها فما علينا إلا أن نلجأ إلى تلك الرموز الجيرية 1966:3163 
التى حددتها سلقًا والقائلة يأنه إذا قلنا © فإننا نتحدث عن المرموزء أما إذا قلنا 
8 أو,8....رو8 ,و8 ,8 ) فإننا نتحدث عن "المعبر عنه الرمرّئ' أى عن السمة 
أى السمات الفعلية ل 8 التى أدت من خلال التداعى اللاشعورى إلى المرموز؛ والأمر 
هو أن التمييز بين "المعبر عنه الرمزى" ويين "المرموز" إنما هى قضية لها أولوية, 
وتصبح شديدة الوضوح من خلال المصطلحات الجيرية التى اتخذناها. فمن خلال 
الخطوات < أو التى يقوم بها القارئ نجد أن المعبر عنه الرمزى هو أول عنصر 
لاشعورىء أما المرموز فهو دومًا آخر عنصر فى ساسلة من ذلك النوع9). 


مثال آخر للصورة الإيحائية 


علينا أن نقدم مثانًا آخرًا للصورة الإيحائية للتأكيد على كل ماسيق قوله. وهذا 
اللقال مهدا ر#اعن "سوكاقهة الفا القراص الأ ستكس خوركى اوسن نور خسن 
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أضحى المساء صحوا فجأة 
لأن الأمطار تسقط بدقة 
د تسقط أو سقطت . لاشك 
إن المطر شىء يحدث فى الماضى 
(من قصيدة المطرء من ديوان: "الآخرء نفسه") 
ورغم أن ظاهر الأمر لا يوحى بشىء فى البداية, فإتنا هنا أمام صورة شعرية 
إيحائية تطابق فيها المطر مع "لاشك أن المطر شىء يحدث فى الماضى" 
المطر ه - لاشك أنه شىء يحدث فى الماضى (2) 
فما الذى إذن يبرر هذه المعادلة الشعرية المفاجئّة ن لايتعلق الأمر بوجه شيه 
عقلاني بين طرفى التشبيه حيث إن عدم وجوده ليس دلالة الحديث عنهاء ولكن 
يكمن التبرير فى ذلك الأنفعال الحزين الذى هو وجه الشيه بين الطرفين عندما 
اجتمعا فى بنية نحوية متساوية. وهنا نطرح السؤال التالى: ماهى أصول 
أى جذور ذلك الانفعال فى كل حالة على حدة ؟ إن الأمر مماثل لما سبق قوله بالنسبة 
عليها كل طرف بشكل توافقى أيضا ‏ ("المطر" و "'شىء يحدث فى الماضى') 
يل يرجع إلى تداعيات اللاعقلانية التى تتلاقى فى نهاية المطاق, أى من خلال أكثر من 
مرموز متلاقى. والخطوات « المتلاقية فى كلتا الحالتين ‏ أى "العقلانية" و "اللاعقلانية" 
والتى تدور فى ذهن القارئ عندما يطلع على الأبيات السابقة يمكن إيجازها فى 
المنظومتين التاليتين: 
المطر [ - ظلمة أو البلل أو البردة أى السمات الثلاثة مجتمعة - تقل مساحة 
الرؤية عندى أو أيتل أو أشعر باليرد أو بالثلاثة مجتمعة - مساحة الحياة أقل 
عندى - ] الانفعال فى الوعى بأثنى "لدى مساحة أقل من الحياة" . 
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'"أمر يحدث فى الماضى' [ - أمر لايتوفر لدى فى الزمن الحاضر أو أمر صعب 
المنال أى مققود بالنسبة لى - لدئ مساحة أقل من الحياة - ] الانفعال فى الوعى 
بأننى "لدى مساحة أقل من الحياة". 

حيث نستنتج بوضوح أن السمات "الفعلية" للفظة "المطر" (الظلمة أو البلل 
أو البرودة) ولعبارة "شىء يحدث فى الماضى" (وهى أمر لايتوفر عليه فى الوقت 
الحاضر أو أمر مستحيل المنال أى فقدته) ليست نفس الشىء رغم أن الانفعال واحد 
ينبع من كل واحدة على حدة. كما أن تحديدها يحمل فى طياته سمة الشكء وعلى 
ذلك فإن السمة "الفعلية" للفظة "مطسر" هى الظلمة أو قلة الضوء الناجم عن المطر, 
أى إمكانية البلل أى الشعور بالبرودة ‏ وهى كلها أمور غير لطيفة ‏ أما السمة الفعلية 
لعبارة 'شىء يحدث فى الماضى" فهى الفقدان أى إستحالة المنال. الظلمة أى قلة الضوء 
أو إمكانية تكدير صفونا بالشعور بالبلل أو الفقدان ليس استحالة المنال أى الفقدان 
بعد ذلك فى هذه الحالة (وكذلك فى كل الحالات التى ندرجها فى الصور الشعرية 
الإيحائية). وهنا يمكننا القولء أى الاستنتاج» بعدم وجود وجه شبه فعلى بين طرفى 
المعادلة اللذين وصفهما الشاعر أمامناء بل إن الشبه رمزى ونتلقاه على أنه شبه فى 
الانفعال "), وفى هذه الحالة نجد أن المرموز © سوف يكون عبارة “لدئ ماحة أقل 
من الحياة", أما "المغير عنه الرمزى" 8 فهو الشعور بالظلمة ( أو البلل أى البرودة 
أو الأمور الثلاثة مجتمعة) التى يحدثها المطر فيتا. 


لايضير فى الصور الشعرية الإيحائية 
استتصال وجه الشبه المنطقى عندما يكون 
موجودًا بشكل ثانوى 


نطرح هذا التساؤل: ألا يوجد أبدا أى آثر لوجه شبه فعلى فى الصور الإيحائية 
(أى وجه شبه منطقى) بين الطرفى المعادلة التشبيهية ؟ يمكن أن يحدث هذا الآمر فى 
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بعض الحالات ولكن بشكل ثانوى: ورغم ذلك فإن الصورة ستظل إيحائية إذا لم يكن 
وجه الشبه الفعلى هذا هو الأساس الفعلى للصورة وإنما يمكن أن يكون دعامة لهاء 
أيضاً - أى استتصاله, طالما أن هذا الاستتصال أو عدم الإبراز يحمل فى طياته زيادة 
فى الشبه الانقعالى الذى هو جوهر الأمر فى المسالة التى نناقشها؛ ومن الأمثلة 
الجيدة على ذلك مانراه فى بيت شعر بيتنتى الكسندرى يتحدث فيه إلى فتاة عريانة: 
عريك يتبدى كنهر يتفلّت 
فالجسد العريان لفتاة مستلقية على الحشائش يمكن منطقيًا أن يشبه النهر إذا 
ما أخذنا فى الاعتبار لفظة ' مستقية". وإذا كانت هذه الصورة الجسورة قد خطرت 
على بال واحد من شعراء القرن السابع عشر فلا شك أنه سيحاول التقليل من بعد 
جسارة وجة الشبه وذلك من خلال النفى أو جلب بعض السمات أو الصفات التى 
تكثف بشكل ما وجه الشبه العقلانى الموضوعىء وفى هذه الحالة كانت النتيجة 
ستصبح على النحو التالى: 
عريك يتبدى كنهر 
لايتفلت 
أو 
عريك تبدى كنهر 
3 فصير » ساكن وذو كتلة صلبة. 
إلا أن شاعر جيل السابع عشر والعشرين (7؟11١)‏ بيثنتى ألكسندرى لا يفعل 
ذلك بل يسعى إلى ماهوعكسه: فهو يزيد من مباعدة وجه الشبه المُحَسَ الذى يدركه 
العقل على الفور بين النهر والفتاة عند مقارنتها ينهر 'يتفلت". وحقيقة الأمر هو أن 
الفتاة عندما تكون مستلقية تبدو كنهر وهنا نجد أن وجه الشبه المنطقى هذا يتضاءل 
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بشكل كبير إذا ما كان الحديث يجرى عن نهر 'يتفلت" ذلك أن الفتاة فى حالة 
استرخاء. ومع ذلك يمكن للشاعر أن يحافظ على طرفى ال معادلة التى طرحها ذلك أن 
وجه الشبه الذى يدركه المؤلف بين ذلك العرى وبين النهر يكمن أساسًا فى الانطباع 
الذى نخرج به عندما نرى كل واحد من طرفى التشبيه وليس من خلال حقيقة وجود 
شبه فعلى يمكن للشاعر أن يلفيه تمامًا من خلال استخدامه للفظة يتفلت". مايهم إذن 
هو الانفعال المشترك الذى هو الطزاجة: أو بذلك الأمر الذى يمكن أن نسميه "الحياة 
فى اكتمالها من خلال العفوية"وهو الذى تلقاه الشاعرء كما أن دعامته الموضوعية من 
النمط اللاعقلانى هو الحياة فى عفويتها ويرتبط بذلك مفهوم آخر يشعربه القارئ 
كسمة من سمات ال مخلوقات (منها النهروالفتاه) ولا شك أن هذا الانفعال بالطزاجة 
والحيوية (وسببه اللاعقلانى الناجم عن التداعى وكذلك عن قمة التلقائية) نراه بشكل 
مكثف من خلال نهر طليق المجرىء أى نهر "يتفلت' وليس من خلال نهر راكدة مياهه 
أى متجمدة, وهذا يجعل الشاعر غير معنى بالشيه المُحَس الذى يتعرف عليه العقل على 
الفورء وإنما يتحى إلى زيادة الشبه من الناحية الانقعالية بين طرفى التشبيه فى 
الصورة وبالتالى يساعد هذا على عدم العثور على الشبه الموضوعى - الذى هو فى 
المقام الأول محصلة التداعى اللاعقلانى المشترك بين الطرفين - كما أن هذا الأخير 
يوجد ضمن المحتوى الانفعالى. وخلاصة القول هى أن مفهوم اكتمال الحيوية نراه من 
خلال العفوية التى عليها طرفا التشبيه وهما العرى والنهر الذى يتفلت. وهنا نجد أن 
كلتا المرحلتين () اللتين يمربهما القارئ فى هذه الحالة على النحى التالى: 

العرى ‏ > عدم وجود أى ثسىء مصطنع - وجود شيىء بدون أية رتوش أخرى 
غير جوهره - اكتمال نقاء الكائن > اكتمال الحياة فى عفويتها - ] الانفعال فى 
الوعى باكتمال الدياة فى عفويتها. 


3 


م امم 


نهر يتفلت [ - امير طليق بدون حواجز - ماهو حر طليق - ما يتحقق بالكامل - 
أكتمال الحياة فى عفويتها - ] الانفعال فى الوعى باكتمال ألحياة فى عفويتها. 
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التطورٌ المجازى لصورة تقليدية» والتطور اللامجازى للصور الإيحائية. 


ها قد شهدنا سمة مهمة من سمات الصور الإيحائية (ويمكن أن تقول نقفس 
الشىء بالنسبة للإيحاءات والرموز التى ستتولى دراستها من خلال الفقرات التالية): 
وتتمثل هذه السمة فى إمكانية إحداث تطوير على الصورة ع التى تتسم بالاستقلال 
المنطقى عن 8 وهذا يرجع قى جوهر الأمر إلى أن الشاعر لايعنى بوجه الشيه 
"المنطقى" أو الواقعى بين طرفى المتشبيه. وإذاعدنا إلى بيث الشعر السابق لألكسندرى 

لوجدنا أن الصورة 8 ("النهر') تتطور باستخدام لفظة "3000م6563 يتفلت” 
وهى حالة الفاعل فى حركة دائمة (©) غير أن هذا العنصر (0) ؛ الذى هو جزء من 
الصورة المتخيلة " ا" ليس "ترجمة" لذلك النوع أو السمة المنطقية التى أتحدث عنها 
فى دائرة الواقع ه : أى أن لفظة 656303000 لا تشير إلى فتاة على أنها على سبيل 
المثال فتاة "تتهرب" أو إلى أى حركة صادرة عنها. وتعتبر هذه الظاهرة الخاصة 
باستقلال 8 - والتى يمكن العثور عليها فى ثنايا أى قصيدة ‏ جديدة فى تاريخ 
الشعر وتعتبر واحدة من الإسهامات الجوهرية التى جاعنا بها الفترة المعاصرة 
الخاصة بالصورة الشعرية. إذن نجد أن الصورة التقليدية. كما هى معروف,(") 
تتطور بشكل مجازى ومرد هذا هو أنها فى حاجة إلى احترام ومراعاة وجه الشبه 
التتلقن الذى يتكرفه علمة العف يشكل مماشين مفارنة ل عذلك الصندفا الآخن هن 
التطوير الذى يقوم بتقليص هذا النوع من وجه الشبه ('). وإذا قمنا بتفكيك المستوى 


التصورى كا إلى عناصره المختلفة ,©6.......» ,© ,,© لوجدنا أن مقابله فى المستوى 
الواقعى 8 يجد.. أن يتم تفكيكه إلى عناصر مقايلة ومساوية وهى ,3.....رية بوة ,3 


وهذا كنوع من التوافق الحسابى بحيث ترى ان ,3 يرتبط ب ب©» ق وهب ي©)2 ق و3 


6 صَ م(١٠)‏ 
نبب و26 فى رمتب م : 


صورة شعرية مثل التى تحن يصددها عتدما ترى أنها تشغز القصيدة بالكامل؛ 
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الأأن ةمالس الشببوية سس جوم ةنده هار نك نأض معن إن امف عن 
هذا |الشرظ وتطلق عليه مس عاذ تن مسورء درن ]ذا كا ناوه كفيين 
الكرال جره و بود يلاوو اكول ريو ها دق قي ها ان لواقم ول | نج ]ولد 
لاتشغل القصيدة يكاملها. وهنا تدخل ضمن دائرة التسمية التى تحبذها. فى تلك 
الأبيات للشاعر الأسبانى لويس دى جوتجورا 90790:3 ١.06‏ وهى الأبيات التى ذكرها 
الشاعر والناقد داماسى ألونسى 81٠0550‏ .0 , 
على أعتاب من الحصى 
فل يخولة أوكاراامن فضة 
نهر بسويرجا تحول إلى آلة قانون حزينة 
ربطها بأوتار قوية 
من شجر ال حور 
امتدت حتى قرية سيمانكس التى مدت لها جسراً 

حيث إن كل واحذ من عناصر ه8 (بيسويرجا) قد تمت ترجمته إلى العتنصر 
المقايل فى الصورة المتخيلة ع آله (القانون): أى أن ,3 - أعتاب (بع)ء ومحرى النهر 
(يه) - أوتار من ه + ة لتاك الآلة الممسيقية (يه) » شجر الحور - 3هالمفاتيح (,6) 
وجايدر ديه ادكسر القائم فوق الذمر(ية) م احسل أل القانون زيع) وكتطور 'مستقل" 
أى امير ه-جازى" إبمعنى أنه مناقض لما سبق أن عرضت له ومناقض لكل الموروث غير 
العاضر اتفان إلى بيت القبسن الى سيق أن رجف تمن يتفلت ز لي هذه الأبنات 
الثالية لقنا عن مكف التشررى حي ملاحظ أن لماز سود القع كاين 

نظرت إلى عينيك المظلمتين تحت السماء الُطْفأة 
جبهتك المعتمة بها شحوب حشف السمك 
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فمك الذى به حافة بنفسجية يهرني. 
وقلبك المتوقف مثل صخرة قاتمة 
عانقت خصرك حيه باردة وسميكة تنزلق بين أصابعى 
وأنت على صدرى شعرت بخطوك الوئيد 
لم تكونى لى ملكة بحق إلا فى لحظة واحدة. 
ومررت . مررت , صابة . وطويلة 
رأيتك بعد ذلك . عيناك تبرقان 
بعناد » مستلقية فوق الجدول الطاهر 
تشربين سماء ساكنة, هادئة. كانت تقدم 


للسانك المنشق وميضها العذرى. 


لازلت أتذكر ذلك اللمعان فى رأسك المعتمة 
ذات السواد السحرى الذى يخفى تحت جمجمته الصلبة» 
النور التكد والبارد لحدقيتك الغائرتين 


حيث هناك جليد فى هوات سحيقة تُسترق العدم 


العدم ! وحيدة تنتظرين وجهاء وحدقة أخرى 
زرقاء. حمراء. فى ألوان مرحة تتاذلاً 


وتنداح عاشقة تحت ضو النهار 
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أو تمبح الفم عذوبة من أجل قبلة 


لكن لا. فى ذلك الجبل القاحلء فى تلك القمة 
القاحلة, تقف الأشجار الجرداء التى تتمنطقين بها . 
هل الصفير يأتى من فممك الفظ أو من الرياح المتكسرة ؟ 


وذلك الشعاع هل هو غضب السوء »أوأنة 
السماء التى نارها بالقمة ؟ 


هل هذا الظل هو جسدك الذى يهرب فى العاصفة 

جريحا من الغضب الليّلى؛ وسط الصواعق 

أو أنه الصيحة الجرداء التى يطيلقها الجبل الحرٌ 

الحر بدونك, وها هو يتقشر ويتهلل صعقا ؟ 
الجديد فى هذه القصيدة "المعاصرة" مقارنة لها بالموروث التراثى الذى ورد فى 
الأبيات السابقة عليها والذى يعتبر “غير معاصر" هو كما سبق القول فى التطوير 
"المستقبل" والإيحائى' و "المجازى" أى "الحر" (حيث إنه - أى التطوير يمكن أن يكون 
محكومًا بواحدة من تلك السمات). والآن نجد أن المستوى الواقعى 8 (المرأة) ليس له 
مقابل مقارنة بالسمات ,ره ,© .يه .....ه التى هى للمستوى الْمتَّخَيلٌ ‏ وهى المستوى 
الذى يرسل بدوره سمات شى ءية ررق وم ...روة كنوع من التراسل مع تلك وكان الأمر 
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قبل ذلك يتمثل فى أن هذه السمات يها ره ...روه 'تجد تبريرًا وحيدًا لها'هتا على 
أنها منبثقة من المستوى 8. أى أننى أريد القول إنه عندما يجد القارئ فى دارئرة 
المستوى الْمتَّخَيْل 5 تلك السمات ,ه.......ر» بر© ,,© فلاعليه أن يبحث عن سمات موازية 
لها على مستوى الواقع الذى هى 8 التى هى الدعامة الواقعية ,3 ب,ة ...رية ,ويه وهى 
ساف تحعل ننه أمرا سشروعا:.وما تغطل كلك الستمات مشروعة هو المستوئ 2 
أو الانفعال © الذى يتلاقى فيه كل من 8: 5 ويدورهما ‏ أى يدور 8 وى 8 - أمكن 
أن يظهرا فى معادلة هى 


منوو© وو© برع 


ير 


ويهذا نجد الشاعر فى أبيات القصيدة يرى إمرأة 8 على أنها حية 8: ويمكن أن 
تكوق :هذه الضبورة التسرية 'تفليينة" إذا'منا عكركا على كدون تقتص الى أن اللراة التى 
تقتصونة غتيا القصنيةة :هن امزاة سسينة ويهذا ققنه :ب متطقدا اله فى تماكلها 
أواهكذ ا تفخونن انبا كدلك دن وحنية لوا الاسيائنة وذات المملحة على أنها 
'منفرة". غير أن هذا المقصد ليس هو بأى حال من الأحوال المعنى المستكن وراء 
قصيدة ألكسندرى ؛ إذ يطلق الشاعر لفظة 'حية" © على البطلة 8 وهى بطلة 
قصيدته. ولايرجع السبب فى أن كنا من طرفى الصورة الشعرية يوحيان إليه 
الشعور © الذى هو النفور. والشبه الموضوعى بين 8 وى © (لنطلق عليه المعنى © - 
وهو معنى وليس شعورًا) الذى يأتى إلينا من خلال اللاشعور عن طريق التداعى, 
لايدخل إلى ذهن القارئ , وإنما ريما بطريقة عارضة إلى ذهن من يعنى بالبعد اللاجمالى 
عندما يقلّب فى ثنايا انطباعاته بعد قراءة النص؛ فالمرأة التى هى موضوع الحديث لا تحب 
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( 8 : المعبر عنه الرمزى) وبالتالى فهى من منظور المفهوم الذى لدى ألكسندرى عن 
العالم ليس لها واقع فعلى: إنه واقعها (عندما تكون مجرد شىء ظاهرى) هى أمر 
سلبى ( © : المرموز) ويالتالى فهو كريه مثلما هو الحال فى الحية» وهذا بفضل 
السلبية ذات الملامح المختلفة التى عليها كيانها عندما ينظر إليها الرجل. غير أن الشبه 
"الموضوعى" © الذى يتولد من خلال التداعى المحض (السلبية") ليست له قيمة عند 
لخلة قراءة التصنيرة حت أنتا لاتطقا ودبيل أن الأمن الويحد الذئ متؤلة. فى مشا طرنا 
هو وجه الشبه الانفعالى: وعلى هذا فالصورة الشعرية لاعقلانية ورمزية وإيحائية 
مثلما سبق أن قلت ذلك فى بداية الأمر وإذا ما أردنا وضع كلتا سلسلتى الخطوات 
“ا فهما على النحى التالى: 

امراة [ - لامحبوية - لاواقع (واقع ظاهرى فقط) - سلبية منفرة - ] الانفعال 
فى الوعى بالسلبية التى يجب أن تكون مكروهة. 

و 

إمرأة [ - حيوان مؤذء وخائن - سلبية منفرة - ] الانفعال فى الوعى بالسلبية 
التى يجب أن تكون مكروهة. 

حيث نجد أن المرموز. يمكن أن يكون السلبية» ونجد أن "المعبر عنه الرمزى"' 8 
هى حالة لاحب هذه المرأة التى نتحدث عنها. 

غون أن:ماايجب غليكا إيزازه فى هذا التحليل ليس ذلك الآمزه إذ لا شنئء يمكن 
أن يحول دون أن يدخل فى القرن العشرين تطوير على الصورة التقليدية لتصبح 
صورة شعرية لاعقلانية, بل ما يهم هو هذا الأمر الأخير: أى تبيان كيف أن صورة 
"الحية" تتطور بشكل إيحائى عندما تفصلها فى عدة سماتات ي©....روه برة رع 
(الحشف ,ه و اللزوجة يه والسّمك يه و الطول ,© واللسان المنشق ,ه والأشجار 
الجرداء أو القاحلة التى تطوقها الحية ... ,© إلخ) حيث إننا إذا نظرنا إليها سمة 
بسمة فلن نجد لها مقابلاً أو ترجمة فى المستوى الفعلى, بل إن تبريرها الوحيد هو من 
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خلال المستوى المتخيل  "‏ الحية" أو بمعنى أدق فى الانقعال © (وشوى انفعال وليس 
معنى) وهو النفور الذى تحدثه كنا من هذه المرأة (8) وهذه "الحية' "8" عند الشاعر: 
وعلى هذا فإن "اللزوجة و "اللسان المشقوق" ... إلخ أى السمات التى عليها هذا 
الحيوان تزيد كلها من هذا النفور. ولكن يحدث العكس عندما يقول الشاعر بأن الحية 
(8) طويلة (,») فهذا لايعنى أن المرأة يمكن أن تكون طويلة وعندما يشير إلى الحية 
سميكة (يه) فليس هذا تنويها يأن الشبه المقابل عند هذه المرأة هو أنها سليطة 
اللسان ... إلخ. فمن خلال هذه السمات التى توصف بها الحية نجد أنها لاتشير فى 
نهاية المطاف إلى سمات فى المرأة بل إنها قاصرة على الحية؛ أما الغاية الجمالية منها 
فليست إلا أن ينشا لدى القارئ الإحساس العميق بالنفور (©) فيما يتعلق ببطلة 
القصيدة التى نحن بصددها. 


سوابق التطوير اللامجازى فى الشعر الفرنسى 
فى نهاية القرن التاسع عشر: بودلير وفيرلين وسامان 
الصورة الإيحائية التى تشمل قصيدة يكاملها نجدها بالطبع عند بودلير: ففى 
قصيدته 668ام5 (رقم //ا) يقارن شخص الشاعر "بملك إحدى البلاد الممطرة" وهى 
صورة تتطور 'بحرية من البداية إلى النهاية على النحو التالى: 
إننى كملك على أحد البلاد الممطرة 
غنى . لكنه عاجزء شاب ولكنه شيخ طاعن فى السن 
نقد احتكر مايبديه نحوه المربون والمؤدبون من آيات التملق 
فاعتراه السأم في صعحبة كلابه وغيرها من الوحوش 


ليس هناك مايسرى عنه, سوى الصيد 
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ولن تفرج عن جبين هذا المريض القاسى 
الأغانى الهزلية التى ينشدها له نديمه المقرب إليه 


إن أريكته المزيئة بزهور الزئبق استحالت إلى قبر 
والسيدات المتبرجات اللائى يعتبرن جميع الأمراء رائعى الجمال 
يستطعن بها اقتناص ابتسامة من هذا الهيكل العظمى الشاب 
إن الكيميائى الذى يصوغ له الذهمب 
لم يستطع أن يستخرج منه هذا العنصر الفاسد 
وفى حمامات الدم المنحدرة إلينا منذ عصر الرومان 
الحمامات التى يتذكرها العظماء عندما يتقدم العمر بهم 
لم تستطع أن تتبعث الدفء فى تلك الرقة البلهاء 
التى يتدفق ماء نهر السعير الأخضرء بدلًا من الدم الأحمر. 


( ترجمة : محمد أمين حسونة ) 


كان لهذا النمط من القصائد('') انعكاساته فالسوناتا التى ألفها فيرلين بعنوان 
(قصيدة طويلة) 'ناءناو:قا من مجموعة 8390608 1© 015ل تبداً هكذا "أنا 
الأمبراطور الذى أتى فى نهاية عصر الانحطاط" وهى كلها تسير على نفس شاكلة 
القصيدة التى شهدناها لبودلير ويالتالى فهى ذات تطوير "حر" للمستوى المتخيل 


"الأمبرطور الذى آتى فى نهاية عصر الانحطاط: 


أنا لأمبرطور الذى أتى فى نهاية عصر الانحطاط. 
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الذى يتطلع إلى البرابرة البيض العظام وهم يمرون 
منشدين القصائد المتناقلة 
(وتمضى القصيدة على هذا النحو الرمرى) 
لم تكن السسوياتة أل سعارضة عند قيلي لقتضديةة يوذلين: ففى ديوانه المعكون 
"احتفالات غرامية" 63130165 8165 كان "الشاعر قد كتب قصيدته الشهيرة 'وضوح 
القمر ©5ن! 06 131:6© حيث نلاحظ أن تقنية تفصيل السمات اللامجازية للمستوى 
المتخيل 6 هى نقس التى سبق أن عرضها لهاء تقول القصيدة 
إن روحك ماهى إلا منظر متاز 
تزينه أقنعة وأوجه مستعارة 
تعزف على العرد, وترقص, ولعلها 
حزيئة فى أوضاع تنكرها الفاتنازى 


للحب المنتصر والحياة السعيدة 
لاتريد أن تحس بالفقة فى سعادتها 
وتختلط أغنيتها بوضوح القمر 
إلى هدوء وضوح القمر الحزين والجميل 
الذى يدفع العصافير إلى أن تحلم فوق الأشجار 


وتنهمر النوافير من النشوة الغامرة 
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تنضم نوافير المياه الكبيرة والرشيقة 
فى وسط المرمر. 
وهناك مسار مشابهة يمكن لنا ملاحظته فى قصيدة لسامان 5880815 تبداً بهذا 
البيت "إن روحى بمثابة طفل فى ثوب متأنق' غير أنه مسار يرتبط أكثر بكل من 
قصيدة 06ا©30906] وقصيدة 0ع©عام5 أكثر من ارتباطه بقصيدة عزنا عل عىنواكت؛ 
إذ نجد أنه يتم تطوير صورة 'طفل فى ثوب متأنق" فى حوالى خمسة عشر مقطعًا 
إضافة إلى البيت القفل وإليكم البداية: 
إن روحى بمنابة طفل فى ثوب متأنق 
حيث ينعكس المنفى, الخالد والملكى 
مثل رواق منسى فى خليج صغير 
تعدا ان ات الأنضة الأزيكة يكو كمه العرى لعفني © بسكل رمو برح 
أننا نجد فى ثلاثة منه (قصيدة 1667م5 ى 001ا06ا209 ا وقصيدة سامان) شبهًا كيرا 
فى الجى الذى تم استيحائه : كما أن هناك صلات مثيرة للفضول بينها أو توافقا فى 
المعجم: فكلمة ضجر "الاطورة" تتكرر فى الحالات الثلاث وخاصة فى تركيية البداية, 
كما أن الأمثلة السابقة كلها متوافقة (أضف إلى ذلك يمكن للقارئ أن يرصد المنظور 
الجمالى الذى يتم من خلال المستوى 5 فى الأمثلة الأريعة (الملك والأميراطور والطفل 
فى ثوب متأنق و المنظر المختار) 
أنا مثل ملك ... 
أنا الأمبراطور فى نهاية عصر الانحطاط ... 


روحى مثل طفل فى ثوب متأنق ... 
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إن روحك بمثابة منظر مختار ... 
معروفة لنا إذن علاقة سوناته فيدرلين بمدرسة "نزعة الانحطاط” ه«ونامههدمهك )١2(‏ 


لكننا نجد أن قصيدة بودلير السابقة على قصيدة فيرلين تسير فى نفس المسار الذى 
تولى أمره فيما بعد أصحاب مدرسة "نزعة الانحطاط". 


بعض الأمثلة عند خوان رامون خيمنث من تلك الصور اللامجازية: 
نلاحظ أن شعر خوان رامون خيمنث (5') - فى إطار الشعر المكتوب بالأسبانية ‏ 
يتضمن أيضًا ذلك "التطوير اللامجازى" للمستوى المتخيل © 
سوف يرتبط جذعى الجاف مع عشه الصحراوى 
والعندليب الذى كان يتأمل صورته فى البحيرة 
سوف يصمت. إنه طيف بارد بين الأعصان الجافة 
وقد تحول إلى رماد بفعل الشيخوخة 
[ ديوان: "مرثيات فى الفاصل" قصيدة رقم 487 ضمن "المختارات الشعرية 
الثانية' ] 
ويلاحظ فى هذه القصيدة أن الأنا الخاص بالبطل (8) يقارن نفسه بجذع جاف 
(©)؛ ثم يتطور هذا الجانب التصورى فى شكل عناصر ليس لها مايقابلها مجازيًا فى 
المستوى 8 : أى أن يكون هنالك عش (ر,ه)» كما نرى الإشارة إلى الأعشاب (يه) وإلى 
القمر (يع). 
ونعثر فى ديوان آخر له 'يوميات شاعر حديث الزواج" على قصيدة لها تركيب 
غريب ناجم عن استخدام هذه التقنية» غير أنها تُكثر فى الجانب التخيلى 6 من 
العناصر الثقافية والعناصر التى تعتمد على الكتب. فضخامة سطح مياه البحر تتم 
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مقارنتها بأقليم لامنشا (8) 1130683 ها وهو الأقليم الذى نراه فى القصيدة مرتبطا 
بدون كيخوته وتايعه سائشق ريع بر ...© . 
نعمء إنها منطقة لامانشاء ذات المياه 
صحراء من عناصر سائلة 
نعم. إنها لامانشاء المملة» والبلهاء 


- صامت. وراء سانشو الحزين» 
يكسوه السواد فى الغرب القانى» حيث لازالت السماء تمطر, 
يمضى دون كيخونه, مع آخر خيوط النهار, 
إلى قريته. بتوءدة: جائعا 
عبر أزمنة الغروب 
أيها البحرء أنت سوق بلازجاج 
أنت بحرء مثل مرآة وخزها العدم. 
لقد أشرت فى السطور السابقة على هذه الأبيات إلى أن السمات ني بره ,ره 
(دون كيخوته وسانشى .. إلخ) فى المستوى التخيلى 6 (أقليم لامنشا) ليس لها 
ما يقابلها على المستوى 8 (البحر) الذى هو ترجمة تفصيلية ومسهية للسمات التى 
تميز المجاز. 


السمات أو الصفات المتخيّلة التى تهبط من المستوى التخيّلى ؟ على المستوى الوقعى م 


لقد جئت بيهذه الأبيات الخاصة بخوان رامون خيمنث ولم يكن مقصدى قط هو 
غرابة ما عليه من تشكيل فيه خلفية ثقافية» بل إن الغاية من وراء ذلك أيضًا هى أنها 
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تمثل بالنسبة لنا مرحلة الانتقال للحديث عن ظاهرة مختلفة هى واحدة من سمات 
الشعر المعاصرء وهى سمة تستخدم أحيانًا فى تكملة الظاهرة السابقة التى 
' يفقترض" وجودها . والأمر هى أن هذه السماتء يه......ري» برع ,بع والتى يزداد عددها 
على المستوى التخيلى 8: دون رابطة مجازية بالمستوى الواقعى 8: تهبط مع هذا على 
المستوى 8 فى بعض الأحيان:ء ويذلك يظهر هذا الأخير وهى يحمل السمات 
أو الوظائف ...]لخ التى هى سمات أصيلة بالششة المستوى التشيلن ١17:8‏ وهذة 
الظاهرة نادرة الحدوث فى شعر رويين داريى 8.93,6 )١١(‏ , وأكثر من ذلك ندرة عند 
أنظونيق ماتشنازى (5١)؛‏ غين آنهاً تضبح واحدة من السنات عند كان زامون:خيمثت: 
أضف إلى ذلك أنها أمر معتاد عند شعراء جيل /؟ (/1951). وإلى جانب الأييات 
السابقة المتعلقة ب "البحر' - إقليم لامنشا" ‏ حيث التصوير هنا غير واضح بعض 
الشىء كما وأنه مثير للجدل ‏ نجد صورًا شعرية أخرى متعددة وواضحة الملامح عند 
خوان رامون خيمنث 
إننى مثل ذئب تحول إلى نعجة مرتعدة وخائفة 
أعود إلى الريف, أثغوء بمرارتى. 

نجد المستوى الواقعى هى "الشعور بالمرارة" وقد ألصقت به سمات تعتبر من 
سمات المستوى التخيلى 5 وهو النعجة (وبالتحديد الذئب الذى أصبح نعجة): "يثغو' 
"يعود إلى الريف" "مرتعدة ومفزوعة". وهنا نجد أن النص يحمل فى طياته إمكانية 
التفرّع فى طريقين: أحدهما أن السمة التى ل والتى تنسب إلى المستوى 8 يمكن 
أن تعبر عن شىء فى 8 إلا أن هذا التعبير يدخل دائما فى الدائرة اللاعقلانية, 
افويقكل القخالى وحن رغين وزغ ؤلذتك فإننا امللقنا عليه 'المفي هف اومن )1 
أما التفرّع الثانى أو الطريق الثانى هو أن تلك السمة قد لا تعبر عن شىء فى 8 ويمكن 
فقط أن ترتبط بالمستوى 5, وعلى ذلك فإن المرارة عندما "تثفو" فإن ذلك يمكن يتوه 
بأن هناك "شكوى" بالشكل الذى أقوله؛ إلا أن عبارة "العودة إلى الحقل" لا تكتسب 
تبرير وجودها إلا من خلال الصورة 5 وهى النعجة. وعندما يكون هناك تبرير على 
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المستوى الفعلى 8 فإن الأختلاف مع طبيعة المجاز يظل قائمًا, وهذ الاختلاف يكمن 
فى لاعقلانية المعنى الذى ينسب إلى المستوى 8 (هذا يعنى أنه لا ينحصر فقط فى 
غيبة وعى القارئ بهذا المعنى. حيث يرد إلى ذهنه بالفعل محصورا فى دائرة 
الانفعال) ويكمن الاختلاف أيضًا ‏ كما أسلفت ‏ فى أنه لاتوجد ترجمة أو مقابلة فى 
المستوى 8 - ولى حتى لاعقلانية لكل واحدة من السمات م©مسمو© وو© رر© التى تتسم 
بأن لها دلالة عقلانية فى المستوى 8 تحمل كلها نفس الدلالة (وهنا نخلص إلى أنه 
لا توجد فى المستوى 8 ترجمة تتمثل فى مقابلة كل سمة بمثيلتها التى تتوافر فى 
المستوى 8 وهى ,©......رء بره ,,© مثلما هو الحال بالنسية للمجاز). وهذا هو ما يمكن 
ملاحظته فى هذا المثال الآخر من شعر خوان رامون خيمنثء وهو مثال يفصح لنا 
أيضًا عن ظاهرة أخرى تتمثل فى أن بعض السمات التى يتم تطويرها على المستوى 
© "بشكل إيحائي' وتنسب إلى المستوى 8 يمكن أن تتعارض مع السمات الفعلية 
التى عليها هذا المستوى الأخير ويذلك تكون المفاجأة أكبر وهى لصيقة بهذه التقنية 
وواحدة من الغايات المرجوة منها. 
تعساقط الأوراق الجافة واحدة إثر الأخرى 
من قلبى الزابل, الحزين والشاحب 

فالقلب 8 الذى يتم تشبيهه بشكل ضمنى بشجرة خلال فصل الخريف يكتسب 
صفات الشجرة: إذ تتساقط أوراقه؛ كما أنه "ذابل' ى "شاحب" غير أن الشجون الذى 
يُلصق بالقلب مضاد للّون الفعلى للقلب؛ كما نرى هنا أيضًا ‏ كما أسلفت ‏ الطابع 
الشمولى الذى يجد فى المستوى 8 ترجمة لاعقلانية للسمات ,©......ن» رية ,© والتى 
تنسب إليه آتية من المستوى 8, تتساقط أوراق القلب وأن يتسم بالذبول والشجون 
يعنى بشكل غير منطقى أننى قلت (المعبر عنه الرمزى) نفى الشىء وهو الحزن الذى 
عليه القلب. 

وبالنسبة لحالة عدم العثور فى 8 على معنىء ولو كان لاعقلانيًاء يناسب السمة 
التى انتقلت من فإننى سوف أقدم مثالاً أكثر وضوحا ويداهة من المثال المتعلق 


79 


بصفة "المرارة" التى تعود إلى الحقل. هناك. قصيدة لخوان رامون خيمنث يعنوان 
'غرفة" (وهى تحمل رقم 05 فى المختارات الثانية), وهو يرى "الأشياء" فى هذه 
القصيدة على أنها "أشخاص" ورغم أن ذلك يمكن أن يكون نوعًا من إضفاء الحياة 
على الحمادات» وهى واحدة من الطرائق القديمة ولصيق بأدب العصور الوسطىء 
تعالجهاء وبذلك فإن ذلك التشبية يصبح إيحائيًا رغم أن بنيته تقليدية. الشاعر هنا 
يتحدث عن "أشياء" 8 - أشخاصا (©) 
كيف يمكن أن يروق لهن 
يروق للمرء»؛ كيف يتم انتظارهن , 
وعند عودتنا كم يبتسمن لنا 
بعذوبة. وهن منشرحات ! 
من الواضح أن سمات المستوى 8 الذى هو الأشخاص "الابتسامة وانقراج 
الشفاه' وهذا ما نسبه الشاعر إلى 8 ' أى الأشياء' إلا أن هذا لا يعنى أولاً يمثل 
شيئًا فى القصيدة بالنسبة لها رغم أن الأبتسام الذى ينسب لها لايخل من معنى""). 


أنواع مختلفة للظاهرة المدروسة: الصورة الشعرية القائمة على صفة يفترض 
أنها مشتركة بالنسبة لطرفى المعادلة م و5 رغم أنها فى حقيقة الأمر من لوازم ع 
يشكل هذا الصنف تنويعه للظاهرة التى ندرسهاء وهى القائم على أن المقارنة بين 
المصطلخين أو الطرفين 8 و 6 تقوم على سمة مفترضة للمستوى المتخيل 2:85 
ويفترض أنها واحدة من لوازم المستوى 8 فتنسب إليه ومن هنا هذه التنويعة هى فى 
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عبير 
وزدى مثل الفجر 


ضحوك. هادىء وأزرق 
مغل سماوات المياه. 

[ خوان رامون خيمنث. الأعمال الكاملة "الدواوين الشعرية الأولى' طبعة أجيلا - 
مدريد ١954‏ ص 284 ]. 

بلاحظ أن التشييهات التالية "عبير (8) ار فجر (2) "'ى "عبير (8) - "سماوات 
المياه' تحمل سمات توجد فى المستويين التخيليين 6 (الفجرء كونه ورديّاء 
وسماوات المياه كونها زرقاء) وتنتقل هذه السمات إلى ه حيث يظهر "عبير 
أزرق". ولقد وجدت حالة واحدة فقط فى شعر خوان رامون خيمنث؛ وهى التى 
أوردتها للتّ إلا أن هذه الظاهرة سمة: وأذهب إلى أبعد من هذا للقول بأنها أمر 
معتادء فى ديوان "سيوف كالشئفاه' وديوان "الدمار أو الحب" للشاعر بيثنتى 
الكسندرى. 


أنت زرقاء مثل ليل يرخى سدوله 


[ من ديوان "الدمار أى الحب" قصيدة بعنوان "لا تيحثى, لا" مدريد ‏ طيعة دار 
نشر 9050ئ58 لعام ١51‏ ص ١١‏ ] 


حيث يتحدث الشاعر فى هذا الييت عن فتاة من اليدهى أنها ليست "زرقاء: 
فما هو أزرق يمكن أن يتمثل فقط فى "الليل". 
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مقارنة الصور الإيحائية بالصورة التقليدية 
فى إطار انتقال السمات من طرف إلى آخر فى نفس الصورة 


يلاحظ أن الشعر السابق على الشعر العصر لم يكن ينتج تلك الظاهرة التى 
تحدثنا عنهال') إلا أن العكس كان يحدث بشكل كبير وخاصة عند الشاعر لويس 
دى جونجورا: أى انتقال بعض سمات 8 إلى 8؛ وهنا نتسا لماذا وجدت هذه 
الظاهرة فى الشعر السايق ولم توجد فى الشعر المعاصر ؟ علينا أن نيحث عن 
سبب هذا فى طبيعة الصورة الشعرية لتى أطلقنا عليها سمة التقليدية مقابلة لها 
بالصورة الإيحائية» والأمر هو أن السمات عندما نتنقل من 8 إلى 8 فإن وجه الشبه 
العقلانى بين 8و 8 الذى هى قاعدة المعادلة التخيلية من النوع التقليدى؛ يتكتّف, 
وهذا عكس مايحدث بالنسبة للصورة الإيحائية أى عندما تنتقل إلى 8 السمات 
التى هى لصيقة ب 5 وبالتالى تقوم بتدمير أى وجه شبه منطقى حتى ولو كان 
قائمًا بصورة فيها الكثير من الموارية؛ فإذا ما أطلقت لفظة "نهر" (©) على فتاة 
سقشه على الآرحن (فوواضقة كمااسى أن شرحت أن هذا“ النبر كان 'قصييرا 
لاتجرى مياهه كما أنها متجمدة". وهذه كلها عناصر ترجع إلى المستوى الواقعى 8 
(الفتاة المسطقية") فإننا سنجد أن وجه الشبه المنطقى بين طرفى التشبيه 8 وى 8 قد 
اكتسب دعمًا وقوة؛ أما إذا ما أطلقت صفة "الشاحب' على القلب فى الحالة التى 
نتحدث عنها فى شعر خوان رامون خيمنث (تتساقط الأوراق الجافة واحدة إثر 
الأخرى // من قلبى الحزين: الذابل والشاحب) فهذا لايساعد على راحة العقل, 
بل نجد أن ذلك يمثل تحديًا ومبعث قلق نظرًا لتصوير واقع ظاهرى وكذلكء وهذا هو 
المهم. تأجيل لاواقع يتسم بالتكثيف والتناقض : أى أن قلبنا الأحمر اللون أضحى 
"شاحب اللون" 
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بداية الصور الإيحائية. 

لاكروك ١57‏ زيذلك يكرك لذا سنائقة عنمقرفة؛ وعكدمنا نقلي صضفحات الشتعر 
الاسبانى نجد هذه الصورة الإيحائية واضحة فى شعر خوان رامون خيمنث,ء وعلينا 
الأنشعر بالاستغراب لهذا إذ من الطبيعى أن نجدها فى هذا الشاعر متواترة 
بدرجة نسبية أى "التطوير الإيحائى' للصورة الشعرية» وكذلك نجد "السمات التخيلية 
المترتية عليها' فى شعره من خلال صور شعرية إيحائية بدون تطوير. ها نخن نعرض 
مثانًا لذلك. 

كل الورود البضاء التى يمكن أن تحيط بقدميك 
وددت لو أن روحى هى التى أنبتتها 


وددت أن أكون شاطىء زهور على التهر 
حتى أكون برفقتك, وحتى أظل مفتونا بك» 
المشهد, الذى لايحمل اسماء لعينيكء التائهتين 
اانا تقرط امور النها لشفبيات 
أرض منتصف النهارء حيث كنت ترتاحين 
الحمامة الخالدة التى تمسك بها يداك 

[ القصيدة ١7١‏ من المختارات الشعرية الثانية ] 
ند أن التصوين الإيداكن هطلج التهي التالل :وغ اكد جاء فى شتكل احمارف: 


أنا (8) - حمامة خالدة تمسك بها يداك (2) 
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حيث إن المستوى 5 يتضمن تركيرًا - بشكل لاعقلانى ‏ على "الكمال المثالى" 
الذى يصبى إليه الأنا لبلوغ الكمال وهى آمر قابل للحدوث فى رغبته بالنسبة للمعشوقة (:"). 

أعتقد أن من المهم القول أن هذا الصنف من الصور الشعرية يظهر ‏ 
ولى بوضوح على الأقل ‏ فى شعر كل من أنطونيى ماتشادو وشعر رويين داريى» فهى 
حديث "6805616" (رقم 050) وقصيدته 1668م5 (رقم لالا) وكذلك قصيدته 
الفنارات 538:65هم 5©! وهكذا أنقل من القصيدة الأخيرة الفقرات الثلاث 
التالية لما لها من دلالات مهمة: 

'روبنس"' نهر النسيان, حديقة التكاسل 
وسادة اللحم الرطيب. النائية عن شعور الحب 
لكن الحياة تدب فيه بلا هوادة 


كالهواء فى الفضاء, وكالماء فى اليم 


'ليوناردو دى فينشى' مرآة عميقة مكفهرة 
تنعكس فى ظلالها صور الملائكة الرائعة 
ييتسمون ابتسامة عذبه, مفعمة بالغموض 


وقد اكتنفتها أكوام الجليد , وأشجار الصنوبر 


"رامبراندت" تتردد فيه الآهات والتنهيدات 


ولا يزينه إلا صليب كبير 
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من هنا تتصاعد الصلوات والبكاء والنحيب وسط أكوام القاذورات 
ثم سرعان ما يخترفه فجأة كالسهم الخاطف شعاع من أشعة الشتاء 
من ترجمة محمد أمين حسونة لديوان " أزهار الشر " 
وكما ترى فى الأبيات التى سقناها (وكما يمكن أن نرى فى باقى الأبيات التى 
الأول صلة انفعالية محضة. 
نجد هذه الصور الإيصائية أيضًا فى السوناته الشهيرة "الحروف المتحركة" 
("5عااءلاهلا") لراميى, إلا أنها تقوم على شيه د 5 فيه شطحات كبيرة 
وبالتالى تصبح غير مقبولة شعريًا (رغم أن رؤيتى النقدية يمكن أن تثير استغراب 
البعض). فحروف الحركة فى ©و 3 تحسم بأن لها تداعيات هى الوضوح (إذا 
ما كان السياق يناسب ذلك) , أما كلا من حرفى 9و نا (فى نفس الظروف) 
فتدعياتها هى العتمة, ورغم أن هذه الحروف فى السوناته المذكورة تدخل فى إطار 
اللغة الفرنسية وليس اللغة الأسبانية, إلا أن الآمر لا يطرأ عليه تغيير جوهرىء وهنا 
نتساعل لماذا حرف 'ه أسود" وحرف " ا أحمر" وحرف " نا أخضر" وحرف 
' © أزرق" (حيث أن حرف "6" ينسب إليه لون مقبول وهى ' "6" الأبيض') ؟ أضف 
بكثير من الخيال كما أنها تسيبق عصرها بدرجه كبيرة ولنأخذ من هذه القصيدة هذا 
المقطع الذى يقول: 
م أسود, ع أبيض » أأحمرء نا أخضرء © أزرق : إنها الحروف المتحركةء 
وأنا يمكن أن أقول فى أى يوم إن مولدكم نابض . 
ه أسود متحذلق» مزين بخال براق 


يدور حول مجموعة من القذارات المرعبة . 
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نرى إذن بوضوح أن الصور الشعرية الإيحائية تبدأ من البيت الثالث فى كل 
فقرة الألف, أسود ..إلخ ١أه0درم‏ 


الصور الشعرية الإيحائية بوصفها محصلة للاعقلانية والذاتية المعاصرتين 


لماذا تظهر هذه الصور الشعرية فى شعر القرن العشرين (وتلك الأخرى المرتبطة 
بها والتى سوف أتحدث عنها فيما بعد) ؟ أى علاقة لها بالنظام المعاصر الذى يقوم 
كما قلت فى مناسبة أخرى('') - على الفردية وعلى الإغراق فى الذاتية ؟ إن الإغراق 
فى الذاتية 101:350[11015190 أو المثالية المتطرفة تؤديان كما نعرف إلى أن يتركز 
اهتمامنا بالعالم فى كونه مجرد مثير لردود الفعل التفسية, أى أن العالم على شاكلته 
الممهودة ليس لها يصون :وتحل سكلة تاقيزاته فى دالخلى»:ولا كنت شاعرا فإن المخضلة 
الناجمة عن ذلك هو أن بوسعى الإتيان بصورة شعرية لايهم فيها العالم وإنما المهم 
هو اتفعالى به. وهنا نتساءل أى قيمة فى وجود وجه الشبه من عدمه بين طرفى 
التشبيه 8 و6؟ إن طرفى التشبية المذكورين هما الأمر المرفوض أى العالم, كما أن 
وجه الشبه.من عدمه بينهما ‏ وهى ما أعتبره أمرًا غير مهم يتأخر عن انفعالى. 
فإذا ما كان 8 و 5 قد أثارا عندى مشاعر متشايهة يمكن لى أن أقرنها من خلال 
معادلة تخيلية إن هما يتشابهان عندى بصفتى بطلاً للمثالية. فالصورة الإيحائية التى 
هى شكل للاعقلانية المعاصرة تنبثق من الإغراق فى الذاتية مثلها مثل اللاعقلانية. 


السبب الذى أدى إلى اللاعقلانية اللفظية التى هى من سمات العصر الحاضر 
إذا انتقلنا من عملية التحليل النوعى للصور الشعرية الإيحائية إلى الدخول فى 
رؤية عامة فإننا يجب أن نضيف على الفور بأن اللاعقلانية اللفظية» التى هى سمة من 


سمات الشعر المعاصرء هى ‏ فى نظرى ‏ محصلة الإغراق فى الذاتية -ناءزطناكقماما 
0 الحاد فى الوقت الراهنء وسوف أبرهن على السبب فى رؤيتى للأمر على هذا 
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النحو. إن الإغراق فى الذاتية يمكن أن يتلخص فى المقولة "إن العالم لايهمء بل المهم 
فابحدت من تاقيرات فى داكن عي أن ذلك العالم وكن مابوكة يسن تنبا ريثم 
التعبير عنها من خلال لغة ذات مضمون (ناأم60066 (أى ذلك الواقع "ترابيزة" 
أصبح ممثلاً فى كلمة تحمل مضمون "ترابيزة" ... إلخ)» وهنا نجد أن العالم وكل 
ما فيه من أشياء يظهر فى هذه اللغة الدلالية. وتصيح هذه اللفة كأنها السفير الوحيد 
والممثل الوحيد الذى يتمثل أمام عقلنا فى تعامله مع الواقع. ومن هنا يمكن القول بأن 
المعادلة التالية سليمة من الناحية اللفظية 
العالم (ماي تضمنه) - لغة مقاهيم 

وإذا كان الأمر على هذا النحو؛ فإن ما يحدث للعنصر الأول من عناصر الصورة 
الشعرية يجب أن يحدث للآخرء وهنا نجد أن الإغراق فى الذاتية 0م:ذأناتاءعزطبوقمأما 
يكمن فى أننا نؤكد للعالم مكانًا ثانويًا فى الدائرة تُدرج أولوياتناء كما نقوم فى الوقت 
ذاته بمنح أى وضع الانفعالات الذاتية الناجمة عنه الأولوية الأولى فى نفوسنا؛ 
وإ ذاه" قح صسة اوتنا بعس هذة | الحكلة وح علدذا :أن تتيكة بالقترورة أن 
العتضين الآخن مق عناضر: المعادلة لتقول عنة:نقسن الشىء الذي علتاة بالتنتية لاذول” 
ولذلك فمن خلال الرؤية الذاتية نجد أن الانطباع الذى تحدثه فينا اللفة الدلالية هو 
الذى يكتسب الأهمية؛ وليس اللغة الدلالية فى حد ذاتها. وعلى ذلك فإن استخدام 
الكلماث غلى أساسن ,فنا تحدكةه فيا من اكطباع أو اتطباعات: ولس فقط لولالاتها» هق 
ما أطلقنا عليه "اللاعقلانية اللفظية" بحيث أن ذلك الأخير ‏ كما بدأت القول ‏ هو نتيجة 
فباشرة ورننا كان الأككن افسية: للقعراق فى الذاقنةالذى نتحوت عنة: وصكتنا 
تلخيص كل هذا بإيجاز فيما يلى: إن ما يهم فى الرمز هى الأنطباع أو الانفعالات 
الذى تحدثة الكلمات لدينا (الإغراق فى الذاتية) وليس ما تشير إليه تلك الكلمات من 
معانى موضوعية. سواء كانت غير موجودة (رمزية اللاواقع) أو كانت موجودة تحتل 
المرتبة الثانوية (رمزية الواقع). والإغراق فى الذاتية المعاصر (الذى هو ثمرة الفردية 
الحاده فى عصرنا) هى السبب فى ذلك التوجه نحو الترميزا""). 
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الهوامش 


)١(‏ لايوجد وجة شبة يجمع بين المصفور ويين قوس زح الذى يتحدث عنه النص» بل أن هذين 
العتصرينء فى الأساس لايتشابهان على الرغم من أنهما يتطابقان فى هذا النوع من الصور وما قلته بشأن 
هذا المثال قايل للتعميم بالنسبة لكافة الحالات الخاصة بالصور الشعرية الإيحائية. 

(1) العنوان هى: السريالية الشعرية والترميز. 

(") بالفسبة لهذا الكتاب الذى ذكرته؛ نجد أننى أشرت فى رقم (؟) من الهامش إلى الآلية النفسية 
التى من خلالها يتمكن القارئ من أن يباعد ترميرًا واحدًا من هذين التسلسين: ويالتحديد ذلك الخاص 
بالرامز 'قوس قزح" وهنا يشعر القارئ أن هذا المصطلح الأخير يرمز إلى "البراءة' التى توجد فى العنصر 

(8) صدر للناقد خ.أ. مارتنث 8.143181062.ل مؤخرًا كتاب بعنوان 'سمات اللفة الشعرية": [ جامعة 
أوبيدو. 1510م ص 1١5‏ ] يعترض فيه على التحليل السابق (رغم أنه يعتيره. على الشكل الذى صدر فيه من 
خلال كتابى "نظرية التعبير الشعرئى' [ الطبعة الخامسة ‏ دار نشر جريدوس ] أنه يتضمن بعض التنويعات 
التى لاتّدخْل تعديلا على الموضوع بشكل جوهرى) وهذا رآى أثار عندى شيئًا من الاستغراب ورغم أنه ينقل 
نصالى يقول ".... وهكذا فإن شاعرًا فى الفترة المعاصرة يمكن أن يتحدث عن عصفور صغير قأَى حالة 
سكون وله ريش ألوانه شبيهة بألوان الطيف 

عصفور مثل قوس قزح 

إذا كان كل من العصفور وقوس قزح قد أحدث فيه نفس الأثر وهى "الحنان” إلا أن تعليقه على التحليل 

"ورعم أن هذا النص, الأقل إثارة للاستغراب مقارنة له بالنص الأول الذى يتضمن تحديدا [ للصور 
الشعرية الإيحائية ] , هو نص لكارلوس بوسونيى ناقدًا, فإنه من المبالغة المفرطة العثور على وجه الشبه 
الموضوعى فى البراءة المشتركة التى عليها كل من العصفور وقوس قزح فى الوقت الذى نجد فيه وجه الشيه 
بدهى وموضوعى عند أى قارئ (ألا وهو كثرة الألوان وحيويتها)". 

وهنا أقول بشأن هذه الأعتراضات إنها تثير استغرابى الشديد, فمن المأير للألم أن يكون مارتينث 
الذى هو على مايبدى عضو هيئة تدريس فى جامعة أوييدى ‏ قد فهم كلماتى بعكس القصد منهاء وربما - على 
ما أعتقد - عكس مافهمه أى قارىء. لقد كتبت بوضوح أن هذا العصفور الذى يمكن أن يقول فيه شاعر 
معاصر البيت التالى 
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عصفور مثل قوس فزح 

بأن ريشه ذو لون ضارب للشهبة وهذا طبقًا لما يعترف به مارتينث نفسه بأن أورد فى مآن بحثه فقرة 
من كتابى. ولما كان العصفور الذى هو محل النقاش ذا لون أشهب فعلينا أن نتطلق من هنا للحكم على 
التحليل الذى قدمته؛ فإذا ماأكدت أن للعصفور ذلك اللون فمن المفترض أن القارئ يعرفه من خلال السمات 
وكذلك من خلال عنوان القصيدة "إلى طائر الدوّرى') حيث إن اللون متجانس وغير براق ورمادى. غير أن 
الأمر هذا بالنسبة لمارتينث هى أن "اللون الأشهب' يعنى: كما يقول لناء “تعدد الألوان أو الألوان الزاهية". 
ويالتالى من خلال هذه الطريقة الفريدة فى القراءة يصل مارتينث إلى خلاصة تقول بأن الصور الإيحائية غير 
موجودة وأننى على الخطأ محض فيما أقول. ومن خلال تحليلات شبيهة بما ذكرنا ستتمخض عنها بالنسبة له 
أحكام تقول بعدم وجود أشياء مثل "الإيحاء' أو "الرمن", فهى بالنسبة له الصور الشعرية المعتادة منذ أن 
تحدث عنها هوميروس: والفارق هو أن هناك صور شعرية تفصح عن المستوى الواقعى (على نمطية 'شعرية 
من ذهب') وأخرى لاتفصح عنه (على النمطية ذكر 'نجوم' محل “العيون') وهذه الصور الشعرية يطلق عليها 
مارتينث) 0316561113 15 أى فى الحضور" على الأولى وى 30602113 15 أى فى الغياب على الثانية. 

معنى هذا أن خ.أ.مارتنث تمكن بجرَة قلم وياندفاعة سبابته من تقويض كل هذا البناء الثورى المعاصر 
للصورة الشعرية: أى الرمزية الفرنسية وكذلك كل إنجازات المدارس الطليعية يما فى ذلك السريالية (فهى 
ليست إلا ترميرًا). فكل هذا فى نظره عبارة عن تمثيل ماهو معتاد دائمًا: أى استخدام الصور الشعرية 
التقليدية غير أنها أقل معجمية (ص 417). وعندما كان الرمزيون يتحدثون عام 1445م عن أن الرموز هى 
أمور مختلفة تمامًا عن المجاز والتشبيهات السابقة فلم يكن هذا إلا حلماء وعندما نرى أن كلاً من كانط 
وجوته » وفرويد ٠‏ ويونج ٠‏ وميترلانك ؛ وويلورث 19171//ا |©©1الالا. وأخرين غيرهم, كانوا يعنون بالبعد 
اللاشعورى للرمزء هم أيضنًا مخطئون؛ وعندما يشير كل من سقن هو هانس وبالاكيان» وآخرين غيرهماء إلى 
الغموض الذى يلف المعنى فى هذا النوع من ا مواد اللفوية فهم مخطئونء وعندما يؤكد |4/516: وألف غيره, 
أن الرّمز الحقيقى لابد أن يتضمن معنى خفيًاء وعندما يتم الوعى به يفقد فعاليته فهو أيضًا يرتكب خطأا 
كبيرً. ليس هناك شىء من هذا: الرمز لا يوجد, إن الجرأة ليست أمرا هيذًا وهى هنا تجاوز كبير يقول بإنكار 
كافة الموروث النقدى بالنسبة لهذه الصورة الشعرية. 

وإذا تحدثنا على المثال الذى سقناه وهو الخاص " بالعصفور" فهذا من محض اختراعاتى؛ وهنا نجد 
أن ذلك أمر ليس فيه شىء من التجاوز فقد ألفت ونشرت عشر كتب فى الشعر قبل طبع كتابى “نظرية التعبير 
الشعرى' الذى اطلع عليه مارتينث: ومن هنا وانطلاقًا من الممارسة الطويلة الأمد التى لى فى هذا المجال 
فإننى أكدت أن أى شاعر من شعراء اليوم يمكن أن يكتب عن عصفور 'رمادى" وصغير الحجم فى بيت من 
الشعر قبل الذى نحن بصدده (والبرهان على ذلك سهل إذ على الباحث المذكور إبن مدينة أوبيدو أن يسأل فى 
ذلك الشعراء أنفسهم وكلما كانوا من الكبار كلما كان ذلك أقضل) وهو بيت من الشعر يصعب على أى من 
الكلاسيكين أن يتخيله/ ومرّد ذلك هو القواعد المنطقية والعقلانية التى كانت تسير عليها البويطيقا أنذاك 
والتى لازالت ثابته لم تتحرك فى نظر مارتينث وهذا مثار استغراينا. 


ومع كل ماسبق وعدم ضرورة الإسهاب فإننى سوف أشرح السبب الذى من أجله استخدمت فى كتابيى 
'نظرية التعبير الشعرى” وذلك النص أو ألبيت الذى ابتدعته من بين بنات أفكارى خلافًا لأبيات شعرية أخرى 
كثيرة كان يمكن لها أن تطفر إلى سن القلم زوهى أبيات غير قنيلة تلك التى قمت يتحليلها فى صفحات لاحقة 
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على تلك التى أشار إليها ماتيتث). الأمر ببساطة هو إيراز الفارق بين اليعد التقليدى للصورة الشعرية 
جوتجورا التى يتحؤه فنها عن “الظائن تنك" الذى يطلق عليه قومن فزع رفي 
إن طائر جزيرة العرب الذى يبدو طيرانه 
1 معي دقار يج الشناء 
ليس محدبا وإنما هو بمتد 


كان مقصدى مقارنة هذه الأبيات يبيت من الشعر لواحد من الشعراء المعاصرين الذين يمكن أن 
يستخدموا نفس التشبية (عصفور - قوس قزح) وذلك حتى يتضع بجلاء الفارق فى الموقف الجمالى الذى هو 
السمة المميزة للشعر المعاصر مقارنة له يكافة الإنتاج الشعرى السايق؛ ولما كان من الصعب العثور على بيت 
من الشعر يتوافق بالضبط مع التشبيه الذى أتى به جونجورا ونختلف معه قلم يكن أمامى إلا أن أبتدعته 
مثلما يمكن لأى شاعر أن يفعلها. 


إن خ. مارتينث يتسم بقدراته اللغوية الممتازة؛ ولهذا السبب أردت أن أرد عليه فى هذه السطورء ذلك 
أن كتابه (الذى يأتى فيه بمئات من أبيات الشعر من إنتاجى وهذا ما أشكره له كثيرا )إنما يؤكد لكى نقترب 
من دراسة الشعر لايكفى فقط أن تكون على علم بعلم اللفة رغم أهمية ذلك؛ وإنما من الضرورى أن نضع فى 
الأعتبار ‏ على وجه الخصوص - عملية الإعداد والحس الأدبيين: إذهما من أبسط الأدوات للتوصل إلى أى من 
الغايات بشأن الأدب سواء كان شعرًا أو نثرًاء ولى أن الشعر هى الذى يكتسب الأولوية الأولى. ولى حدث 
عكس ذلك لتعرضنا لمخاطرة تتمثل فى الوقوع فى تحليلات بعيدة بالكامل عن الروح الحقيقية للعمل الذى نقوم 
يتحليله. 


(5) المرموز © هى - فى مبدأ االأمر ‏ شىء فريد, غير أنه يحدث أحيانًا أن يتسم السياق بالتعقيد 
الأمر الذى يجعل رامزا معينا ' يؤدى إلى أكثر من عملية لاشعورية كا, أى عملية تتعلق بالقارئ ومن هنا فإن 
"المرمون" الواحد أى ماهو أكثر من ذلك, يتسم بالتعددية. إن ما أريد قوله هو أن كل عملية لاشعورية لها أمر 
فريد واحد كمرموزء وإلا فإن "المعبر عنه الرمزى' وكذلك السمات الواقعية التى تقود إلى المرموز الفريد عادة 
ما تكون متعددة أى ) ا ج8 و8 و8 ب8) وليست واحدة. 

(1) هذا الأمر يمكن أن يطلق على الصور الإيحائية سواء كان للرؤى أ للرموز المتجانسة. أما الرموز 
غير المتجانسة فلها شأن آخر ريما تمكنت من مناقشته فى موضع آخر 

(0) هل يمكن لخوسيه مارتنث (انظر الهامش رقم ؛ فى هذا الفصل) أن يعثر على وجه شبه واقعى 
بين "المطر" ويين " ما يحدث فى الماضى" ؟ 

(4) انظر داماسى لونسو "شعرية القديس خوان دى لا كروث" صادر عن المجلس الأعلى للأبحاث 
العلمية ‏ معهد أنطونيى تبريخا ‏ مدريد عام ١945‏ ص 5١6‏ ,/1١؟‏ 

(9) إذ ما قام شاعر بتشبيه "يد" " 8 باللج' عا ؛ ثم قام بعد ذلك بتطوير المستوى © الذى هو التلج 
بأن يقول 'ثلج يتساقط من السماء فى الأيام الشديدة البرودة" فإن وجه الشبه الذى يريط التلج عا باليد 4 
يزول: فاليد يمكن أن تشبه "الج" لكنها لاتشيه التلج على النحى الذى صوره بالشكل المذكور: وهذا يحدث 
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دوماء فالشعرٌَ 8 يمكن أن يشبه الذهب "ا لكنه لايشبه "الذهب الذى تم سَكُّه على شكل عملة تحمل فى أحد 
يجديها صورة للدك الأسباتى كارلويق الثالك" إن قطوين اللمستتوى +2 من خلال مدمات مختلفة .هن يلك التى 
يجب أن تكون؛ “فالتلج' (أو الذهب) يشبه "اليد" (او الشعر) ووجه الشبه هو اللون؛ وليس فى تساقط الثلج 
من السماء أو فى الذهب على شكل مسكوكة ,إن تطوير المستوى  "‏ (لثلج' , "الذهب') يجعل اللاتشابه 
واضحا بين 8:5 . 


خلال عنصر محدد انظر جليرت دوران. العمل المشار إليه سابقا ( ص 5 - 19 ). انظر أيضًا فرناندو 
مفهومى المجاز يرتبطان ييعضهما البعض والأمر قى تهاية المطاف ماهو إلا مقهوم واحد ينظر اليه من 

)1١(‏ نجد عند بودلير حالات أخرى من تلك الأستخدامات اللامجازية التى تشبه ما ذكرته منذ قليل 
أنها أقل وضوحا وإليك البيتين التاليين من سونانته المعنونة "محادثة" 0310056116 ( رقم 5ه). ويقول : 

المرء فيه ثمل» ومقتول, ومحمول على أفراس 

حيث تلاحظ أن البيت الثانى هو إمتداد إيحائى للمستوى تا الذى هو قصر تالف بواسطة الضجيج 
وليس للسمات الثلاثة الأخرى دلالة إلا الأشارة إلى المستوى ا . 

)1١(‏ انظر تعليق لودانتك على هذه السوناته فى طبعة 0161206 (فيرلين: الأعممال الشعرية الكالملة 
3 باريس - دار نشر جليمار مككتية 06 لعام 5م ص ل يبدى أن المحلل لم ير العلاقة بين 
هذه السوناته وبين بودلير ولا بينها وبين سامان, ورغم ذلك فإنه يتحدث عن المناخ العام الذى هو "الانحطاط" 
عن التأثيرات التى أحدثها فيرلين منذ أن ظهرت للوجود سوناتنه الشهيرة عن الشعراء المنحطين. 

)1١(‏ لم أتمكن من العثور فى شعر أنطونيى ماتشادو إلا على مثالين: وتمكنت من العثور على أربعة 
أمثلة عند روبين داريو. وسوف أذكرها بعد ذلك فى الهامش رقم ١١٠ ١١‏ من هذا الفصلء والأمر هو أنها 
تأتى فى شكل مختلف سوف أتحدث عتها. 

)١14(‏ واضمع ذأك الفرق بين هذه الظاهرة وبين ما أطلقتُ عليه فى موضع آخر مسمى "انتقال 
الصفات". ونرى هذا !لأخير فى ديث شعر للوركا (” الشقشقة الوأهنة الصفراء لعصفور الكنارى") حيث نجد 
الصيفة الى انثات هن ( الصدراء) وه صدة أتع من دوه قريي: فو شر الريش سيت اتتقلت من يفده 
إلى الشقشقة لعلاقة الجوار. وبالنسية للظاهرة التى نتحدث عنها فى المثل فإن السمة التى انتقلت لم يحدث 
جهة أخرى هنأك فارق بين هاتين الظاهرتين وبين المشاركة الحسية 565165[18أ5 وهو أن هذه الأخيرة لهأ 
معنى لاعقلانى ينما نجد أن المعنى الخاص بكل واحدة من الظاهرتين المشار إليهما هى منطقى من حيث 
المبدأ: والأمر هو إشارة إلى المكان الذى انتقلت منه الصفة, كما أن الصفة اللاواقعية فى المشاركة الحسية 
2أ6 2 (صفة السواد فى عيارة "أصوات سوداء') هى من ابتكار الشاعر أما فى الظاهرتين الأخرتين 
فإننا نجد أن الصفات اللاواقعية لها تبرير واقعى: أحدهما هو فى التجاوزء والآخرين من خلال المقارنة 
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(واحدة. واحدة تتساقط الأوراق الجافة / من قلبى الأصفر والمتالم' - خوان رامون خيمنث). نرى إذن أن 
عبارة "قلب أصفر" تجد يعدها المنطقى من خلال المقارنة بين القلب 8 وبين شجرة خلال الخريف © ذات 
الأوراق الصفراءء, أى أن هناك تنويها بإصفرار الشجرة. 


)١١(‏ عثرت على أريعة أمتله فقط فى أشعار رويين داريو “فكرتك بها براكين وتلقى بالحمم' (قصيدة 
سليادور دياث ميرون ‏ ديوان أزرق) (عندما ملأت القصور بالروائح / زهرة بوبميادور الملكية 
والمختالة' (كان هواء لطيفًا) "نور ينتزع أكثر تلألؤ أحمر / من الماس الرهيب للغيرة (إطراء العيون السوداء 
لطوليا) من كتاب " كتابات نثرية جريئة" و 'حيث أن الفكرة ‏ الجوهرة نيراسها الجمرة" (مديح ...فى كتاب " 
يتسم بالقوة كأنه الجيل ويتسم بالتوقد كأنه حمم بركانية/ ومن هنا نجد مقارنة مغلقة بين بركان "ا له 
فوهات © . وهذه السمة للبركان هى تطوير مستقل للمستوى #الذى ينتقل إلى المستوى الواقعى 8 وهى 
الفكرة أو فكر الشاعر المكسيكى. 


76 وعند أنطونيى ماتشادى وجدت هاتين: إحداهما فى القصيدة رقم‎ )١7( 
الأرض عريانة‎ 
والروح تعوى فى الأفق الشاحب‎ 
. كأنها أنثى ذئب جائع‎ 
وهناك مثال آخر, تضمه قصيدة كاملة هى رقم ؟*‎ 
على الأرض ار‎ 
طرق للحلم‎ 
ودهاليز» ودروب متعرجة,‎ 
وحدائق مزهرة وفى صمت وفى الظل؛‎ 
مراديب عميقة, وسلالم فوق النجوم‎ 
وحوامل الآمال والذكريات.‎ 
أشكال صغيرة تمر وتبعسم‎ 
-إنها الُلعغبات الحزينة لعجوز‎ 
صور صديقة‎ 
عند الأنحناءة المزهرة للدرب‎ 
وأوهام وردية‎ 


ترسم طريقا . بعيدا. 
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نجد فى المثال الأول أن العواء الذى هو سمات المستوى 5 التى هى الذئبة ينتقل إلى المستوى 8 
الواقعى وهو الروح. أما المثال الثانى فهو عبارة عن مقارنة الحلم (المستوى 8 ) بالمشهد العام () وكذلك 
بعناصره التى هى ,©.....ري© ,© وب© به دروب وحدائق ... إلخ) التى تتنقل إلى المستوى الفعلى 8 
(الحلم). 

(+17) يتجه الشعر المعاصر إلى البحث عن إحداث المفاجأة اللهم إلا بعض الاستثناءات ويالنسبة 
للشعر الأسبانى فالاستثناء هو أنطونيو ماتشادى حيث إن الانقعال عنده ينبع قى الأساس من خلال الدقة 
أكثر منه خلال المفاجأة (ورغم ذلك يمكن أن يثير المفاجأة لدقته). 


(14) لكن ذلك يوجد فى الدعّاية فى شعر الباروك. وقد أوردت فى كتاب لى بعنوان 'شعر بيثنتى 
ألكستدرئ ( مدريد ١934‏ جريدوس ص 7354 - 770) بعض الأمثئلة من الكوميديا الأسبانية ومن كتاب 
اا لكبيدو. ومن الأمثلة الأكثر خفة ذلك المثال الذى أورده من العمل المسرحى 06 061/061057 32 1 
02 3! لكالديرون دى لاباركا, حيث يتحدث أحد الظرفاء. واسمه خيلء إلى حمارته على النحو التالى: 


(اليوم الأول المشهد الثانى) 
كنت الأكثر شرفًا 
بين حمارات القرية» 
فلم يجدك أحد أبدًا 


وأنت بصحبة السوء 


إذن» هل هى متغطرسة وفاجرة ؟ 
بأنه لم يشاهدها أى حمار 
تطل من النافذة . 
نجد أن المستوى الواقعى 8 (ذا البعد الكوميدى) وهى الحمارة العفيفة" تتم مقارنته بطرف آخر 
متخيل وهى ] "أى المرأة العقيقة". فالعفيفات فى ذلك الزمان لم يكن يطللن من الثوافذ ليشهدن الرجال الذين 
يختالون عجبا؛ وتلك الصفة؛ © التى هى من سمات المستوى اللاواقعى» تنتقل إلى الواقع: أى أن الحمارة لن 
تطل هى أيضًا من النافذة. 
نعثر أيضًا على مثال مشابه للسابق عند 20181112 05ز0 فالظريف كابايّرا فى مسرحية “التعبة بين 
البلهاء' يحاول أن يشتت انتباه السيد/ لوكاس الذى يريد دخول غرفة زوجته حيث يعاشرها السيد/ بدرو. 
وحتى يتمكن من ذلك يهاجمه من نقطة الضعف عنده وهى أنه يكتب كوميديات: 


كابايّرا: يالجمالما كتبت 
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أود أن تقرأ على مسرحية ؟ 

السيد لوكاس: قى منتصف الليل ؟ 

كابايّرا: 2 نحن فى فصل الصيف 

السيد لوكاس: لكن أين سأسمعك إِيّاها 

كايايّراء فى ذلك البئر. وهسوف 

تكون شاعرا سامريا 

فالمستوى الواقعى 8 يتمثل فى أن السيد لوكاس يقرأ على ذلك الشخص كوميديا إلى جوار بئرء 


أما المستوى المتخيل تا فهو عيارة عن امراة سامرية تقدم المياه للمسيح إلى جوار بئر. وهذا نجد أن السمات 
التى عليها ع (أى من سامرا) تنتقل إلى 8 وهو أن السيد لوكاس سوف يكون هو الآخر سامريا (©) . 


(19) انظر الجزء الأول من كتابى “نظرية التعبير الشعرى” (جريدوس ‏ مدريد 15170) وعنوان القصل 
هى "القديس حوان دى لاكروث شاعر معاصر" وبالتحديد ص 3817 - ار 


)٠١(‏ انظر التحليل التقصيلى لهذا المثال فى كتاب لى يعنوان "السريالية الشعرية والرمز". 


)1١(‏ انظر الهوامش ٠5,”‏ الواردة فى القصل الأول من هذ الكتاب. أضف إلى ذلك انظر كتابى 
"نظرية التعبير الشعرى" الطبعة المشار إليهاء الجزء الثانى فى ص ١314 ١1١‏ وق 140 ,144 


(49) إن القرفية ع هو اخنفن القزا يلا توقك ابتداء.من القرن الثاثى مسن (وريما بشكل 
قوى اعتبار من منتصف القرن السابق» حيث تم فتح باب تجارة البحر الأبيض المتوسط من جديد أمام 
بعنوان المضمون التاريخى للاصالة) إلى مايلى : 

)١(‏ تطور التجارة والصناعة خلال الفترات المشار إليها وما يترتب على ذلك من نتائج اجتماعية مهمة 
للغاية (حيث ظهرت اليرجوازية » وما حساحب ذلك من ضعف ووهن أصاب الإقطاع بشكل تدريجيى ... إلخ» 

(؟) المزيد من التعميم لاءاوم والتقنيات. 

(؟) تطور أذماط خاصة بالدولة وهى أنماط تتسم بالعقلانية المتزايدة 

9 كاعر االحش علي ونس القروة فبداة الاين من 'الغجارات المتكوكة كيت يكن للنتطون 
الشخصىي أن يكون له نصيب بل هناك 'اختيار" بين ما هى تراثى وبين أنماط أخرى, ومن أعراض ذلك بدء 
الفريلقات وخامية فى تللة امناطن الأكثر تطور ل .. إلغ) وهى هرطقات كانت تعتبر خلال القرن 

() التداخل المطرد للطبقات الاجتماعية حيث نجد الطبقة البرجوازية وقد أخذ دورها الاجتماعى 
والسياسى يتنامى بشكل لا يتوقف مع ماصحب ذلك فيما بعد من نتائج ثورية(عام 1784م). كما نجد 
البرق ليتاريط التن مكدت: البو من الحصول على كمان جرنية ولى أنها سهية ومبشيزة ومشتقيل قرف (ويمعن 
أن تضيف إلى ما سيق الثورة النسائية وثورة السلالات الملونة). 
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(يجب أن ألفت الانتباه هنا إلى أن لفظة الفردية التى أستخدمها هنا لاتعنى المعنى الشائع لها وهى 
"الحاقز غير الاجتماعى" بل فى إطار ذلك المعنى الذى أشرت عليه إليه هنا وكذلك فى الهامش رقم )١(‏ فى 
الفصل الأول من الكتاب الذى بين أيديناء أى أن الفردية هى "الوعى بذاتى كإنسان" الفردية إذن هى "الوعى" 
ويالتالى عقلانية» وهنا نتساءل كيف يمكن للفردية التى هى عقلانية دائمًا أن تبدع لاعقلانية فى المادة اللغوية ؟ 
ينيغى أن نضع فى الأعتبار أن العنصر اللاعقلانى فى الإنسان يتسم بالأهمية الكبيرة. كما أن الأعتراف 
يهذه الأهمية وإعطاء اللاعقلانية المكانة اللائقة بها قى العديد من الأنشظة الإنسانية إنما هى موقف منه الكثير 
من العقلانية مقارنة له بموقف معاكس. أى أن المرء لابد أن يتماشى مع الحقيقة والسير فى إطار ما هى 
عقلانى وليس العكس. والعقلاتية الكبرى التى عليها إنسان اليوم؛ أى فرديته الكبيرة,هى السبب فى 
اللاعقلانية التى يتسم بها الفن المعاصرء ومن خلال النص يتم الوصول إلى هذه النتائج ولكن عبر طريق آخر. 
وتتمثل من هذه الأسباب التى أسوقها فى هذا الهامش فى العمل على إزالة التناقض المحتمل الذى يبدو أنه 
يقف بين التعريف الذى نسوقه للفردية (الوعى بالذات: العقل) ومايترتب عليه من محصلة شعرية 
(اللاعقلانية). 
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الفصل الخامس 


الإيحاءات ؟©دوزأؤأنا 35 | 


تعريفها : 

ننتقل الآن إلى الظاهرة الثانية من الظواهر الرمزية آلا وهى اللجوء إلى 
استخدام ما كنا نطلق عليه "إيحاءات"..فما هى هذا الإيحاء «و:ؤآلا ؟ لقد أطلقت هذه 
التسمية على واحدة من الصيغ الثلاث للاعقلانية التى تنسب إلى النمط الثانى» والتى 
قمنا بعرض مسهب لواحدة منها وهى الصور الإيحائية.. ويتمثل الإيحاء «وأؤذآلا فى 
قيامنا بنسبة وظائف وسمات أو أوصاف مستحيلة - هى من سمات المستوى © - 
إلى المستوى الواقعى 8 عندما تعبر هذه الصفات ‏ من خلال الانفعال © الذى تثيره 
فينا - عن سمة(') © يشعر بها القارئ بشكل لا عقلانى أو من خلال الربط اللاواعى ( لاحظ 
هنا الفعل الذى عدت إلى استخدامه ). على أنها واقعية فى المستوى 8 (أو ريما فى 
أحد العناصر المرتبطة به بما فى ذلك عنصر التجاور الحسى)!' ؛ فعندما يقول بيثدتى 
ألكسندرى عن "حجر" أى عن "سيقان" بأنها تعنى 

لك أنت التى تعرفين كيف يغنى الجر . 
(قصيدة :- "الشاعر" ‏ ديوان " ظل الفردوس'). 
وكذلك... 
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(قصيدة : الشباب ‏ ديوان "الدمار أى الحب') 

أى عندما يقول : 

"نعم , أيها الشاعر, ألق بهذا الكتاب الذى يحاول أن يضم بين دفتيه ومضة من الشمس” 

وانظر إلى النور وجها لوجه وأنت تسند رأسك إلى الصخرة ‏ 
بينما قدماك الطويلتان تشعران بالقبلة اللاحقة للمغرب 
ويداك مرتفعتان تلمسان القمر بعذوبة 
وشعرك المعلق يترك لوحته فى النجوم 

(قصيدة: الشاعر من ديوان 'ظل الفردوس') 

من البديهى أنه يتحدث من خلال "إيحاءات".: وإذا أمعنا النظر فى المثال الأخير 
بصفة خاصة ندرك طبيعة "الإيحاء' لأن الشاعر يضفى على شىء واقعى 8 (وهو 
الجسد الإنسانى) سمات توجد فى المستوى 6 لا يمكن للواقعى أن يتسم بها (الحجم 
الكونى) اللهم إلا إذا 'فهمنا" من حيث المبدأ أن ذلك المعنى الذى عليه هذه الصفات 
من النمط اللاإعقلانى. وإزاء اللاإعقلانية التى تكونت من خلال "الإيحاء' فإن الشىء 
الوحيد الذى يتلقاه القارئ إنما هو شحنة انفعالية , وانطلاقًا منها ‏ من خلال الطريقة 
الاستفهامية التى نعرفها ‏ يمكن أن يستخرج , بشكل يعلى على الجمال؛ المعنى 
المستكن وينقله إلى الوعى؛ فالمقطع الشعرى الذى ذكرناه فى السطور السابقة يحدث 
فينا انطباعا © هى العظمة وهو الشىء الوحيد الذى يعرفه القارئ» وهى إنطباع يقوم 
على أساس السمة اللاعقلانية 5 التى هى الضخامة الجسدية التى تمت نسبتها إلى 
المستوى الواقعى 8 : أى إنسان ما على اتصال بالطبيعة » ولن ننتقل من هذا الحدس 
أو الانفعال © أى العظمة , إلى غيره طالما كنا قراء. وحتى نخطو خطوة أخرى إلى 
ما هو أبعد من ذلك رغم أنها فوق جمالية ‏ فعلينا أن نتخلى عن كوننا قراء بالمعنى 
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عن حدسنا وأن نستخرج أنفسنا منه وأن نتفحصه ونحن بمبعدة عنه وكأنه شىء 
ليمك 'لنا بطلة وهنا تغرف أو ممكن أن شدرك اللطائق» الدلالنة العرسوز الذئ لنس 
إلا معنى الاتفعال نفسسه الذى خيرناه؛ وهى فى المثال الذى بين أيدينا عبارة عن فكرة 
العظمة. نعود هنا لنلاحظ الاختلاف (أعتذر للقارئ العزيز عن هذا الإلحاح) بين 
الانفعال الذى عشناه (أى الانفعال © العظمة فى هذه الحالة) ويين "المعنى" © لهذا 
الانفعال » وهى المفهوم أو "المضمون" المتعلق بالعظمة وعندما يتم استيضاح هذا 
المعنى " © العظمة" , يمكن لنا أن نخطى خطوة تالية (وهى نقس ما فعلناه فى حالة 
الصور الإيحائية أى الرمزية) ونتساعل عن الواقع الذى يجرى الحديث عنه "المعير عنه 
الرمزى' 8 أى عن جذور انفعالنا بهذا البطل الذى تحويه القصيدة ويتحدث عنه 
الكسندرىء ما هى السمات الفعلية التى عليها هذا البطل والتى أحدثت انطباعًا لدى 
المؤلف بالعظمة التى تحدثنا عنها ؟ لقد حانت ساعة تأمل الحجم الكونى (©) الذى 
عليه جسد إنسانى من حيث هو "تعبيرى' عن 'شىء' (8) أحس الشاعر أن ذلك 
الجسم يملكه (8) . وحينئذ ندرك أن هذه الضخامة الجسدية (©) تمثل العظمة الروحية 
وثراء الروح (8) التى عليها هذا الذى '"يسند رأسه إلى السخرة" وهى بذلك يتواصل 
مع الطبيعة أى ينخرط فيها: وهاهنا "المعير عنه الرمزى" إذن تجد أن اأاراجل 2< التى 
مر بها القارئ كانت مزدوجة (مثاما هى الحال فى المءير الإيجائية) ويمكن أن 
نضعها فى المعادلات التالية أولا البعد اللاواقعى: 

بينما قدماك الطويلتان تشعران بالقبلة اللاحقة للمغربء ويداك مرتقعتان تامسان 
القمر وشعرك المعلق يترك لوحته فى النجوم  [‏ ثراء روحيًا - عظمة روحية - 
عظمة - ] الانفعال بالعظمة فى الوعى. 

سبق أن قلت قبل ذلك بأن الصفة التى يعبر عنها بشكل لاعقلانى (العظمة) يهذه 
الطريقة يتم الشعور بها كأمر فعلى عند المستوى 8 رغم أن ما هى حقيقى وواقعى 
أمر مختلف؛ فما هو فى المستوى 8 واقعى ليس "العظمة" (المرموز) بل فقط "المعير 
عنه الرمزى' : ألا وهو 'الثراء الروحى" 8 الذى عليه البحلل الذى ينظر إليه الشاعر 
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فرطل ظطووقك مفننة وي الأتفو تزف الليسعة ومح هنا فاق النظل كردا ددتزاء 
روحيًا . وهذا الثراء هو الذى زود المؤلف بانطباع العظمة وحمله على وضعه فى إطار 
هذه الصفات الجسدية التى شهدناها. 


يمكن للقارئ أن يلاحظ أن الخطوات اللاشعورية للمرحلة “ا عبارة عن خطوتين 
مكلما هن :الخال فن الصو الايتحائية: تدا واحدة متها فى المسشوئ الواقعئ :8: 
أما الثانية فتيداأ من المستوى اللاواقعى الذى تمت نسبته إلى 8 » أى من المستوى 8 
؛ غير أن الأمر المهم هو أن كلتا الخطوتين عندما تؤثر الواحدة منها فى الأخرى سياقيًا 
».وتصلان فى نهاية المطاف إبى 'تلازم' . تقودان إلى نفس المعنى اللاعقلانى 
(العظمة) وهى معنى يتسم فى هذا الإطار بالموضوعية , أى أنه معنى إجبارى فى 
القراءات التى يجب أن تكون سليمة. 

الإطار المزدوج ريما كانت له دومًا صيفة عامة مماثلة لتلك التى إنتهينا للتو 
من عرضها » وعندما نحول ذلك إلى صيغة مجردة فإننا نجد أمامنا التركيية التالية 
( فأعضاء كل سلسلة يمكن أن يكونوا أكثر بكثير مما أعرض له الآن) : 

الانفعال © فى الوعى [ - © - 8 -] م 

الانفعال © فى الوعى [-6©-دلناد]ع 


ومثلما هو الأمر فى الصور الإيحائية؛ نجد أن هناك فارقًا بين المرموز, أى 
السمة ©التى نشعر أنها فعلية فى المستوى #ويين السمة 8 أو السمات 
,8....وقري8,ر8 التى هى واقعية وحقيقية فى 8 وأنها من خلال التداعى اللامنطقى 
أدت إلى تلك أى إلى © . وإذا ما كررنا ما سبق أن قلناه بشأن الصور الإيحائية , 
فإننا نضيف هنا أن كلا الصنفين ليسا فقط مختلقين بل أن لهما سمات غير متوافقة ؛ 
وعلى ذلك فإن © المرموز عندما يتم انتزاعه على يد الناقد ‏ من خلال التحليل النقدى 
أو غيره ‏ يتبدى لنا على أنه تعبير فريد وواضح له أطر محددة » غير أنه فى حالة 
"المعبر عنه الرمزى" نجد أن المستوى 8 أو ,8....رقرر8,,8 تبدى لنا فى بداية الأمر 
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على أنها يمكن أن تكون عديدة - هذا ما تم فحصها انطلاقًا من المرموز - 
(م5....وقرو8,ر8) كما أنها بالإاضافة إلى ذلك تتبدى بشكل غير وأضح وغير محدد 
لدرحة سكن مجاذلتها بشمات دن نكن الحتك لد يملعة المشيتوى في البحالة 
التى نحن بصددها وقد تحدثتا عن سيب ذلك الصفحات السابقة عندما تتاولنا هذه 
الظاهرة بالدرس فى إطار الصور الإيحائية أى أن المرموز يتبدى لنا ‏ على أية حال - 
كأمر حدث فى وعيناء وعلى ذلك فهو ينظر إليه على أنه مصطلح ثابت يمكن أن نجده 
بينما نجد أن الصفة أو الصفات الفعلية ل "8 المعبر عنه الرمزى" التى كانت وراء 
الشعور ب (,8....ر8,رر8,,8) تظهر فى بداية الأمر » وفى كل حالة . على أنها لغز 
نقوم نحن بفك شفرته من خلال افتراض من عندياتنا. ولنقدم مثلاً على ذلك حيث 
وتضمح كل شىء نخاذء أكثر سن المقال الستايق والسنبن فق أن :هذا المقال الكانى 
يتضمن عدة صفات فعلية. ففى قصيدة “الفردوس' بيثنى الكسندرى نجد فى 
هذه الأبيات: 
الناس من أجل حلم» عاشواء ولم يعيشوا 
يتألقون فى إلخلود ؛ مغل نفحة إلهية 

يتولى الشاعر منح جسد إنسانى 8 صفة لا واقعية وهى 8 أى التالق "ناس 
متالقون" وهذا "إيحاء' «واوالا يولد عندى إنطباعًا هى © : فأنا أمام هذه الأجساد 
أشعر بشعور إيجابى للفاية ولنقل إنه نوع من السطوع. أما بالنسبة للقارئ فيعنى 
- حدسيًا - أننى لا يمكن لى أن أعرف المزيد. إننى أجهل السبب الذى من أجله يصف 
الشاعر هذه الأجساد بالتالق ( على نفس منوال المثال السابق حيث لا أعرف ‏ فى 
البداية ‏ السبب الذى من أجله يرى الشاعر بطل قصيدته وقد تعلق كأنه الكون ) 
لم يحدث لى هنا ما كان يحدث لى فى الصورة الشعرية التقليدية » أى عندما أجد 
نفسى أمام المشبه به " 5 ذهب" الذى أعرفه جيدا (وكنت فى حاجة لذلك حتى يتوك 
عندى الانفعال).ومن خلال ذلك كانت الغاية أن أعرف اللون الذهبى للون. أما هنا 
فالعكس يحدث » إذ أننى أجهل للوهلة الأولى, ما يمكن أن يعنيه التعبير اللاواقعى "التالق” 
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وما يضمه. إننى لا أرى "المعبر عنه الرمزى" والسمات ,8....ر8,ر8,,5 التى تحملها 
هذه الأجسامء كما أننى لا أرى "المرموز' ©وهو الصقة التى يجعلنا الشاعر نشعر 
بها فى عالم الواقع "الناس" عندما يقول "أناس متألقون" وإذا ما أردت النفاذ إلى تلك 
المعانى المعماة والمخبأة فما على كما قلنا ‏ إلا أن أتخلى عن الجانب الجمالى 
والقيام بتحليل الحدس الذى نحن عليه . وسرعان ما يطفر إلى ذهنى القيام 
بمهمة اختبار غور المرمون. وهنا أتساءل: ما الذى شعرنا به ؟ إنه انفعال بالتجلى » 
ومعنى هذا أننا سبرنا أغوار الكائنات التى تم التغنى بها من خلال التعبير © الذى 
نبحث عنه. لم يكن من الصعب العثور عليه » ويمجرد التوصل إليه يظهر أمامنا كمعنى 
واضح الملامح. هنا يمكن أن نتساءل : ما هو "المعير عنه الرمزى"' » أى بمعنى آخر , 
ما هى السمات التى تمكن الشاعر ألكسندرى من رؤيتها فى هذه المخلوقات حتى 
يحدث لديه الانفعال على هذا النحو إزاءها ؟ هاهى التساؤل يتجلى أمامنا بإلحاح , 
وهنا نجد أن الإجابة التى على شفاهنا لا تتسم بنفس القوة التى كانت عليها قبل 
ذلك . فهل هى السعادة العذبة المتمثة فى أن تلك الكائنات التى نحن بصددها تتمتع 
(8) أى فى أنها تعيش معينا لا ينضب من البراءة (,8) أى فى شبابه النضر(و8) 
أو جمالها (,5) ...إلخ ؛ أى أن السر هو فى جماع تلك الصفات ؟ إننا لا نعرف الإجابة 
بشكل جيد ‏ ولن نتمكن من معرفتها أبدًا . ولكننا - على أية حال - يمكن أن 
نامحها من خلال التس-اؤلات » فهى ليست إلا مجرد افتراضات و احتمالات. 
إن أى سمة إيجابية ل 8 التى رأينا أنها تثير فينا الانفعالات بالشكل المشار إليه , 
تتبدى لنا وكأنها إحدى السمات المرشحة نتيجة عملية الاستقصاء التى نقوم بها 
ومن هنا فإن إلخطوات اللا شعورية المتولدة عند القارئ يمكن أن تكون على 
التحو التالى: 

أناس بسطاء من الفردوس [ > سعادة عزية و براءة لا ينضب معينها أو عظمة 
الشباب أو الجمال ..إلخ - الحياة فى أرفع تجلياتها > ] الانفعال بالحياة فى أرفع 
تحلياتها. 
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التئئق [ - إلخير العظيم - الحياة فى أرفع تجلياتها > ] الانفعال بالحياة فى 
أرفع تجلياتها. 

ولنر تفس الشىء من خلال مثال آخر سبق ذكره وهى : 

لك أنت التى تعرفين كيف يغنى الحجر 

هنا التى يريد الكستدرئ أ وقول لنا من :خلال نيت الشسعن هذا عتدما يقول 
تشكل:إبحاض أن"الخفر" ”قتي 88 ]نالا توت السحي للوفلة الأول : 
ولا يمكننا أن نعرفه إلا من خلال تحليل الانفعال © الذى نعيشه. ولما كانت هناك 
سمات إيجابية لهذا الانفعال فإن الصفات الواقعية ,8....ر8,ر8,,8 التى عليها الحجر 
أو ما يسمى "بالمعبر عنه الرمزى' سوف تكون إيجابية. وبالتحديد نجد أننا لا يمكن 
أن نضيف شيئًا إلى تلك المحصلة حيث إن كل ما يمكن أن نضيفه يمكن أن يكون 
بمثاية 'مبالغة" ولو كانت طفيفة' لكل ما يمكن أن يستقر فى حدسنا كقراء. والسبب 
هو أن اللاعقلانية تتولى دومًا إلغاء الطرفة , غير أنه لهذا السيب لا يمكن القيام 
بتقديم "افتراض أساسى”" كما سيق أن قلت ذلك فى موضع آخر() بشأن هذا الإلغاء 
عندما نعرف العمل الكامل للشاعر بيثنتى ألكسندرىء وهنا نخلص إلى أن غناء الحجر 
"يعبر" بشكل غير واضح وغير جلى عن طبيعته وعن بساطته (,8) وعن الجمال (,8) 
وعن النقاء (,8) ... إلخ » وهذه كلها صفات أحس بها الشاعر فى إجماليها كأنها 
شىء رفيع القيمة » أى أنها تعبير عن الحياة فى أعظم تجلياتها : وها هنا المرموز . 
© وعلى ذلك فإن سلسلتى التعرف عليه بشكل غير واع يمكن أن تكونا على النحو 
التالى فى هذا المثال (وهى تشبه. مصادفة ما عليه المثال الآخر , وليس من قبيل 
الارتجال أن تصدرا عن الشاعر حيث أن عالمه الشعرى هو المسئول عن ذلك التوافق 
أى التشايه): 


حجر [ ت البساطة , الجمال » النقاء ...الخ - إلخير العميم > الحياة فى أرفع 
تجلياته - ] الانفعال فى الوعى بالحياة فى أرفع تجلياته. يتجلى فى وعينا الانفعال 
بالتعبير الأخير "المرموز" لكن لا تتجلى فيه سمات الحجر أو "المعبر عنه الرمزى" التى 
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قادتنا فى نهاية المطاف إلى ذاك الانفعال من الماطقى إذن أن فذه الصفات ‏ من خلال 
التحليل ‏ يمكن أن تتبدى بشكل غير وأضح ومحدد. 
لنتقاول:الآن جالة اكشر تعفد :نهد الشاغر يحتركنا قن قصيدة مخ قصبائر 
ديوانه "ظل الفردوس ' عن كائن إنسانى يلقى بنفسه إلى البحر من على الصخرة وقد 
غمره العطش للانخراط فى المطلق: 
رأيتكم تحركون أذرعكم .ريح عاتية 
حركت ملابسكم التى أضاءها الغروب المأساوى 
رأيت شع ركم ينهض وقد تخللته الأضواء 
ومن أعلى جرء فى. صخرة قريبة 
شهدت جسدكم يخترق الهواء 
ويسقط فى حضن المياه وقد أحدث رغوة 
رأيت ذراعين طويلين يبزغان من الوجود الأسود 
رأيت بياضكم » وسمعت أخر صيحة 
سرعان ما تاهت وسط شقشقة سعيدة للعصافير فى العمق 
[ قصيدة "مصير مأساوى" من ديوان ظل الفردوس" ] 
ها نحن نرى فى تلك النهاية إيحاء' فالبحر (8) تنسب إليه صفات لا واقعية وهى 
أنه به عصافير فى الأعماق تشقشق سعيدة (5) فى نفس اللحظة التى ينتحر فيها 
البطل الشعرى فى هذه القصيدة . والانفعال (©) الذى يعيشه القارئ إنما هى انقعال 
انتصارى: "الانتصار" هو بالتالى المعنى © الذى يرمز إليه وهنا نتساعل : ما هى 
السمات الواقعية أ "المعير عنه الرمزى' ‏ فى هذه الحالة ‏ التى كانت مصدر هذا 
التداعى اللاشعورى ؟ لنقل إيه نوع من الكمال فى المادة الموحدة (,8) عندما تتلقى 
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فى صدرها المطلق مخلوقًا يذوب فى كمال وجودهاء وفى الوقت ذاته ريما (يلاحظ 
القارئ هذه السمة التى هى عدم اليقين) كانت عبارة عن الكمال الذى يشعر به هذا 
المخلوق فى لحظة اتصال كونى بالمادة حيث انخرط فيها بشكل انتصارى ((,8) . 
أما العصافير فع: خلال شقشقاتها السعيدة إنما تعبر ‏ قى إطار معنى البحر ‏ عما 
سبقت الإشارة إليه بعد عمنية التوحد التى سأقوم بوصفها (وهى عملية تتسم بأنها 
معقدة فى اأثأال الذى بين أيدينا » ويمكن أن نفصلها حتى نقوم بتحليلها من خلال 
مجموعتين تعملان فى وقت معا: إننى أتخلى هنا عن الشك الذى يلف المجموعتين 
وذلك لتبسيط التركيبة (وهى المجموعة النابعة من الواقع وهى البحر , أما الأخرى فهى 
المرتبطة بانلاواقع وهى "العصافير" والشقشقة السعيدة ") 

العصافير [ 2 قيمة أدبية عليا - جمال - كمال الحياة - ] الانفعال فى الوعى 
بالحياة فى كمالها . 

الشقشقات السعيدة للعصافير [ - انتصار الحياة - ] الانفعال فى الوعى 
بالحياة فى كمالها. 
هذا المعنى وهو "انتصار الحياة فى كمالها" وهو معني يثير فينا الانفعال بالانتصار 
الذى نشعر به عند قراءة القصيدة. 


حالة المشاركات الحسية 5داده:51265 


لا أريد الانتهاء من عملية تحديد ملامح الإيحاءات قبل أن أضيف بأن المشاركات 
الحسية 510565465185 عادة ما تكون تماذجٍ طيبة لهذا الصنق من الصور الشعرية. 
لا أحد يجهل وجود المشاركة الحسية عندما يتقاطع شعوران . ويمكن أن نقول 
ذلك بشىء فيه المزيد من الدقة : عندما نتلقى من خلال حواسنا (النظر أى السمع 
أى الشم ..إلخ) شعورا معينًا خاصًا بحاسة أخرى ؛ فالمشاركة انحسية يمكن أن 


يد 
5 
2 
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تتبدى لنا فى شكل صورة إيحائية » كأن أقول مثلاً "الموسيقى هى رائحة؛ والصوت 
عبير" غير أنه غاليا ماتتبدى لنا فى شكل إيحائى "موسيقى ‏ رائحتها الياسمين' يمكن 
أن نعثر على القليل من هذه المشاركات الحسية عند كل من أتطونيو ماتشادو ورويين 
داريى () غير أنها كثيرة عند خوان رامون خمينيث *): ويكمن السبب؛ فى نظرى؛ فى 
أن هذا الشاعر انطباعى كما أنه معنى بالشعور الأآمر الذى جعلها كثيرة عنده )١(‏ ثم 
أصبحت هذه المشاركة الحسية أمرًا معهودًا وشائعًا دى جيل شعراء عام 1؟195م. 
وقد استخدمها كل من بايلى نيرودا و ألكسندرى على ذلك النحوا"!. 

وفيما يتعلق بجذورها الممتدة: بغض النظر عن بعض الأمثلة النادرة فى شعر 
الباروك والتى ريما كان لها معنى آخر ©) فإننا نجد أن كلا من ج بومير 0516هم.ل 
ويعده جاك كريت 0:66 301065 لوجورج بلين مذا8 عوءموق )١(‏ قد أشاروا إليها عند 
ديدرو 0146606 الذى استخدم فى كتابه "الصالونات' 581085 مصطلحات "التوافق» 
وانسجام الألوان والإيقاع بالنسبة للوحات. وكان هوفمان 1045888 قد قال (رغم 
أن مقولته هذه فيها شىء من المزاح): إننى أمتلك مهارة تحويل اللون إلى موسيقى 
هادئة إنه اللون الطبيعى. هو يتحدث عن عطر يشبه الغناء اللطيف لآلاف من الأصوات 
الهادئة "50 '201404) . وعندما تحدث جوتييه #هثأئناه6 عام مم عن تأثير 
الحشيش نقل إلينا الصيغة بهذا الشكل : لقد استوعبت ضجة الألوان . إنها نغمات 
كضرا .أرقا ضفرا عضيل النذا عنى موحات سويز 3 الاخكاكفته» 

ويمكن لنا أن نعثر أيضًا على مثل هذا النوع من الصور عند ترفال (فى ديوان 
3م ص 97 طبعة كلووارد ) وكذلك عند بلزاك('') غير أن هذه الصورة الشعرية 
يكتمل نموها عند يودلير وهذا ما تراه فى قصيدته "تراسل" التى تقول: 

الطبيعة معبد يضم أعمدة حسية 
تصدر عنه فى بعض الأحيان كلمات مبهمة وأسرار غامضة 


هنا يجوس المرء خلال غابات من رموز 
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تلحظه بنظرات أليفة وادعة وكأصداء مترامية تتمازج عن بعد 
فى وحدة مظلمة عميقة 
رحبة كالليل . منتشرة كالضياء 
تتجاوب العطور والألوان والأنغام 
هناك طيور ندية كأبدان أطفال غضة 
عذبة كالمزامير » خضراء كالمروج وأخرى فاسدة , خصبة . قوية 
ذات فوح تتصف به الأشياء السرمدية 
كالند والمسك والبخور واللبان 
التى تهتف بنشوة الروح والحواس 
من ترجمة محمد أمين حسونة لديوان "أزهار الشر" 
إنه لأمر طبيعى أن تكون على هذا النحو ذلك أن هذا الشاعر العظيم كان يتوفر 
على مفاهيم نظرية واضحة لما يقوم به . ففى مقال له عن الموسيقى المشهور ريتشارد 
فاجنر نشر عام 181١‏ نقراً ما يلى: 
إن أكثر ما يفاجئنا بحق هو أن الصوت لا يمكن أن يوحى باللون» 
وأن الألوان لا تستطيع أن تقدم لنا فكرة قطعة موسيقية 
وهاك مثال آخر من فيدرلين يقول : 
لأن الشذى يدل على 
شحوبك المشابه لشحوب البجعة 
وأن سلامة النية بادية 


فى رائحتك 
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( من قصيدة "إلى كليمين ؛ فى ديوأن "حفلات الغرام”) 
كما أن لرامبو سوناته شهيرة بعتوان "الحروف المتحركة" وهى قصيدة سبق لنا 


أن» نقلناها 


8 أسود ١‏ 5 أبيض » ١‏ أحمر ٠‏ ا أخضر, 0 أزرق )١١‏ 


السمات الجوهرية الأربع للإيحاءات ؛ 


وتلخيصا لكل ما سبق نقول بأن الإيحاءات تتسم بأربعة عناصر أساسية هى: 

-١‏ السمة اللاواقعية © التى لا تستهدف ظاهريًا إلا إثارة اتطباعنا © بشكل 
يجعلها تظهر لأول وهلة على أنها لا واقع محض ولا نعرف السبب أو الكيفية التى 
تصبح بها مثيرة انفعاليًا وهذه هى الشعرية. ومن خلال هذه السمة الأولى 
للإيحاءات يكمن الخطأ فى الاعتقاد بأن بعض التعبيرات فى الشعر المعاصر لها 
مدلول شعرى لا يكمن تقليصه فى لغة مكتوية (""). 

” - غير أن القيام بتحليل انفعالنا سرعان ما يعزل المعنى © منه' وهى المرموز' 
والمعنى اللاعقلانى ويعد اكتشافه يسهل العثور على [؟] رابطة لاشعورية بين ذلك 
المرموز وبين بعض المكونات ,8....ر8,ر8,,8 التى عليها ه والتى نتصورها فى 8 على 
أنها مكونات واقعية [4] إلا أن هذه المكونات الواقعية لاتتجلى بوضوح عند 
التحليل بل تكون محاطة يالغموض أو التساؤل غير المحدد وهذا هو ما يميز 
الايحاءات ( وكذلك الصور الإيحائية طبقًا لما نعرف). 


نمو الإيحاءات: 


عندما نحس بوجود إيحاء فإنه يمكن لهذا الإيحاء أن ينمو مثلما كان يحدث فى 
العنور الإبحائية <مكغ يشل قطبيدة بكابلهنا ويذلك يتشابك: أو ريما هكذا الأمرء 


105 


نع أكي الأنتاظط الأبحتائنة أواسعها جسيعاء والمتبية آأثةيمكن تكوين سمو شتعرية 
أى رموز والعكس صحيع(''). ومن أمثلة ذلك قصيدة لألكسندرى بعنوان " الأيدى ” 
تمنح فيها ليدى ميتء على امتدد اله لقصيدة؛. صفة غير واقعية هى أنها تطير يعد أن 
تكون قد انتقلت عن الجسد.ء ثم تطارد غزليًا ايادى أخرى محبوية ' ماتت مؤخرا " 
أنظر إلى يدك التى تتحرك ببطء. 
جميلة: حية, تكاد تكون إنسانية فى الليل . 
على ضوء القمرء وألم إلخد. وغموض الحلم 
انظر إليها وهى تنموء بينما ترفع أنت الذراع, 
جناح من نور أثناء عبوره فى صمت 


يلمس جسديا تلك القبة المعتمة. 


لا يومض حزنك,» ولم يسبق له أن اصطدم 
بذلك النبض الساخن لطيران آخر. 
يد طائرة؛ مطاردة : زوجان. 
عربتان: معتمتان» مطفأتان تعبران. 


أنتم المواهب العاشقة: الرموز 
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حيث تطلب النجدة فى حلك الظلمات الدامسة 
سماء خلت من الشهب ويا له من مجال 
دافىء للطيران الصامت مهيأ أمامك . 
أيادى العاشقين الذين ماتواء مؤخراء 
أياد بها الحياة تبحث عن بعضها وهى طائرة 
وعندما تتصادم وتتصافح تشعل 
قوة البشر قمر مفاجمًا 
نجد فى مثل هذه الحالات المتعلقة باستمرار الإيحاء على مدار القصيدة 
أنه من الممكن حدوث الاحتمالين اللذين شهدناهما فى تنمية الصور الإيحائية 
( ويمكن أن نبرهن عليها أيضًا من خلال الرموز )» فالعناصر المتكاثرة يمكن أن تشير 
( أى شىء آخر كما هى الحال هنا )» لكنها أحيانًا ما يمكن أن تبرر وجودها من خلال 
الإيحاء نفسه رغم أنه قد يكون له معنى ( هى معنى لاعقلانى أيضًا ). ففى القصيدة 
الى أمروقاها تسن امي مكيل “اللنلكة المنسوية” و الطليية "لوس 
و" التصادم ' و " التصافح ' و ' اشتعال قمر فى الحال ' ...إلخ وكلها لها دلالة إلا 
أنها دلالة ‏ كما أقول - لاعقلانية: فالليلة والظلمة يمكن أن تكون العالم قبل ظهور 
الحب, كما أن " الوميض " واشتعال قمر فى الحال " يمكن أن يعنى النقيض لما سبق: 
أى يمكننا القول بأن الأمر عبارة عن النور والسعادة الناجمين عن لقاء العاشقين» 
وهو لقاء تم التعبير عنه أيضًا هناء على ما أظنء من خلال لفظتى التصادم 
والتصافح. 
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البداية التاريخية للإيحاءات: عند روبين داريو 
وعند انطونيو ماتشادو وعند خوان رامون خيمنيث وأصلها عند بودلير 


لم يتم العثور فى شعر رويين داريى وشعر أنطونيى ماتشادى على إيحاءات أخرى 
غير تلك المتعلقة بالمشاركات الحسية 6516518ه51 9'). كما أن هذه الأخيرة غير 
شائعة غندهنا: لقد فمه بحسا ستفة عش و مثالا من “المشباركات الخسية “عند 
أنطونيى ماتشادو؛ وأحد عشر عند روبين داريوا"') ومع أننا يمكن أن نضم إلى 
الأمكلة الت عكونا علنها عكن رؤوميق داروق امنكلة اكرور من اشبعار أكالن وفيوها: 
ويصعب تصنيفها فإن الرقم يمكن أن يصل إلى ثلاثين مثالاً إذا ما كان 
امنتقصائئ كاملا :لان الأفن يخطف عند حوان :رامون شعني بالنسية للصتفين 
كما أن " المشاركات الحسية ' تزداد تعقيدًا '') كما نعثر فى إبداعاته الشعرية على 
' إيحاءات ' تتسم بنيتها بالنموذجية غير الحسية 51265061168 حيث يتحدث الشاعر 
فى كتايه ' متاهة ' عن ' صباح زفاف " اذأءمناه 30303 (هذا هى عنوان القصيدة 
التى أتحدث عنها ): 

مثل قارب سحرى تحدف الإقامة الدافئة 
تمر على شكل حلقة عذبة زهور بيضاء وقرمزية 
وفى شعاع الشمسء الذى يدخل مثل قوس قزح؛ ويمضى هائما 
لا أدرى أية حلة لعروس هذه مصونة ومطفأة. 

ها نحن نرى ثلاث إيحاءات: أولها الإقامة التى تجدف " تعبير " 8 عن نشوة 
العشاق وهو مثال طيب لتلك الصفة اللاواقعية التى لا تطلق على الشىء الذى يملكها 
بل على شىء آخر مختلف ). أما الثانية فهى " الزهور البيضاء والقرمزية " التى تمر ( وهى 
زهور تنوه بشكل لاعقلانى بالسعادة الجميلة ,8 التى يتمتع بها العاشقون ), وثالثتها 
حلّة عروس تهيم فى شعاع الشمسء وهذا إيحاء يؤكد على العرس 8 ( فى الوقت ذاته ). 
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زمجا كان نودلسر هو الى كان يشكل يننا أولاكن قوم هذه الاساءات عم 
الحسية "'! رغم أنها ليست كثيرة فى أشعاره. وفيما يلى أنقل الجزء الأخير من 
قصيذته رقم م /ا التى عنونها المؤلف, مثل قصائد أخرى غيرهاء ب مععءام5 أى 
شجن. تقول هذه الأبيات: 
عندما ينهمر المطر متدفقا بغزارة كالسيل 
فتحاكى أعمدة المياه المنصبة قضبان شجن 
لتدسسج خيوطها فى أعماق أفكارنا 


كأنها أفواج جائعة خرساء 


عندئذ تدق النواقيس فجأة فى ثورة عارمة 


تصارع وتناضل فى عتاد 


وإذا بنعرش طويلة, لايواكبها ترتيل أو موسيقى 
فينهزم الأمل ويحل محله الضيق 
ويستند بنا الألم 
لينغرس فوق هامتى المنكسة رايته السوداء 


( من ترجمة محمد أمين حسونة لديوان " أزهار الشر' ) 


112 


فهذه العناكب التى تنسج خيوطها فى قاع دماغ الشاعرء وهذه السيارة 
الجنائزية التى تختال فى روحه. فأى شىء ينتابنا فى أن هذه " سمات مستحيلة " 
أطلقت كل واحدة منها على واقعها ' الدماغ "و ' الروح " ؟ كما أن المعتى هنا ليس 
منطقيًا بل لاعقلانيًا: فربما كانت العناكب تعير بهذا الشكل عن الأفكار السلبية وعن 
مشاعر الكدر عند الشاعر (8): وفيما يتعلق برمزية * السيارة الجنائزية ' ريما يشير 
إلى أنة أكش * ضعفا ' ومن هذا فمن امهل المهت عن عقلانتها ‏ أى 'أنها تشيزر 
بلاشك إلى الأفكار أو المشاعر الحزينة وتدهور الحال الذى لارجعة فيه (8). وهى كلها 
سمات للسارد الشعرى فى تلك اللحظة. 

نقدم أيضا مثالا آخر لفيرلين يقول : 

الأشياء التى تغنى فى الرأس 
بما أن الذاكرة غائبة 


أصمت. إنه دمنا الذى يغنى 585 


لعلها موسيقى نائية وسرية ! 


أصمت !إنه دمنا الذى يبكى 
وما أن روحنا قد هربت, 


من صوت مازال إلى الآن غير مطبوع 


وسوف يصمت فى الوقت نفسه 


أخوة الدم فى الكرمة الوردية 
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أخوة النبيذ فى الوريد الأسمر 
أيها النبيذ, أيها الدم. إنها الألوهية ! 
غن» وابك., واقتحم الذاكرة 
واقتحم الروح» ونحو الظلمات 
قم بمغنطة أعمدتنا الفقارية البائسة 
(من قصيدة 60030065/ا بمجموعة 2390616 أ© 3015ل) 
فتاك"* أشياء كمي “ى “قن نعتن أن “مورسف بعد ووصينة و 


و ' بصوت غير مسموع قبل ذلك وسرعان ماسوف يصمت ' ... ما هى هذه الصور 
إلا أن تكون إيحاءات ؟. ولنقدم مثالاً آخرًا لنفس الشاعر يقول؛ 


آه ! بما أن كل شىء فى حالة كينونة 
نوين تلكا 
هالات من زوايا غاربة 


إيقاعات وعطور 
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الهوامش 


)١(‏ أعود للقول بأن هناك فرق بين المعنى © وبين الانقعال © الذى يرتبط؛ بالتحديد؛ بهذا المفهوم 


أى المعنى © . 

(؟) انظر كتابى شعر بيتتنى ألكسندرى ' مدريد 1574 م ؛ طبعة جريدوس ( الطبعة الثانية ) 
صاءكا١ا‏ -1١1لكا1‏ , 

9ه انظر كتابى " نظرية التعبير الشعرى - الجزء الأول مدريد ‏ طبعة جريدوس - .15 هامش رقم 
"> بصفحة 25 . 


(4) هاهى بعض أملة المشاركة الحسية 5106516518 عند أنطونيى ما تشادو ( نبات جرانيوم 
ذى العبق الفظ ( القصيدة الرابعة ) زفير مبيض ( المصدر السابق ) جلبة حمضية ( السادسة ) شمس 
الصيف ... كانت ... طيلة ' ترمبيت" ضخمة ( الثالثة عشرة ) أجراس ذهبية صغيرة ( الثالثة عشرة ) أصداء 
النور ( إلخامسة عشرة ) أصداء الغروب ( إلخامسة عشرة ) أغنية عذية لفجر صاف ( السايعة عشرة ) 
مزمور عذب ( العشرون) ... إلغ . 

انظر أيضنًا حالات عند رويين داريى " فى ظلاله سيمفونية " (قصيدة إلى جويا من ديوان أغانى الحياة 
الأول ) ' شمس من ذهب ' وأيواق من ذهب " (البرنامج الصياحى ‏ الطيعة السابقة نفسها ) صوت ذهبى 
رقيق ( تربيول ‏ الطبعة السابقة نقسها ) بوق النهار ... 

(0) فرانشيسكو إندرواين " حول المشاركة الحسية فى شعر خوان رامون ' مجلة إنسولا - ديسمبر 
عدد (595-174؟1١)‏ عام 15451 , ص ١‏ 16 . 

(1) انظر مقال لى يعنوان * الانطباعية الشعرية عند خوان رامون ( بنية كونية ) - مجلة “كراسات 
إسبانى أمريكية ) - أكتوير - ديسمير - 'ا/191 - رقم 347-54٠‏ , 

(0) انظر أمادو ألونسى ' شعر بايلى نيرودا وأسلويه " يونيوس أيرس ١517‏ م طبعة أمريكا الجنويية , 
صدلاؤ؟ -١0؟.‏ 

(4) انظر رامون منديث بيدال 115185م2066) 18]30705انان) ضمن ” أسبانيا وتاريخها , الجزء 
الثانى - مدريد /اهو١‏ م طيعة ©1ناة 1/101 ص ذاه يذكر بيدال الحالة المتعلقة ب تريى أى فيجورا ' ندم 
شاحب وعن لويى دى بيجا ' مارينى الرسام العظيم للسمع ' ورغم التوافق الشكلى فإن أذهب إلى أن هذه 
العبارات الموروثة عن الباروك لها معنى آخر يختلف عن تقنية المشاركة الحسية الحقيقية . وهنا نجد أن بيدال 
يقول إن هذه الأملة مناظرة للمشاركة الحسية . 
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(9) جان بومبير ” صوفية بولدير ' جورج بلين . بولدير . صلا 1708-1 .505-50 . 


)٠١(‏ انظر جاك كريث ؛ وجورج بلين ؛ الطبعة المحققة , لديوان ' زهر الشر باريس - مكتبة خوسيه 
كورتى - عام 1947 , صلاة؟ , 


)1١(‏ قمت بضم البيليوغرافيا الأساسية بشأن المشاركة الحسية ضمن قائمة المواجع التى ألحقتها 
بهذا الكتابة . 


. انظر لاحقًا الفصل السادس من هذا الكتاب‎ )١( 

. انظر القصل السادس من هذا الكتاب‎ )١17( 

(15) نجد عند ماتشادو بعض الرؤى الغريبة التى لا تدخل فى دائرة "المشاركة الحسية" حيث تبداً 
القصيدة الثلاثون من الأعمال الكاملة بهذا الشكل . 

بعض قطع قماش الذكريات لها 
ضوء حديقة وعزلة حقل 

. انظر الهامش رقم ؛ من هذا الفصل‎ )١5( 

(17) ننجم التعقيدات المتعلقة بالمشاركة الحسية عند خوان رامون جيمنث عندما تتكون عنده "أبراج 
من هذا الصنف "آه أيها العبق ... العذب / مثل الزهور البيضاء , من حرير ‏ من ذهب . من حلم من 
مقطوعة موشيقية (دواوين الشعر الأولى -.مدريها* طبعة أجيلان -سلسلة الحاصلين على جوائن نويل 
4 صكفة ). 

حيث تلاحظ تداخل المشاعر المتعلقة بأكثر من حالتين . 

(1) يمكننا بدرجة ما أن نعثر على إيحاءات فى الشعر الشعبى مثل هذه الأغنية التى ترجع إلى 
القرن إلخامس عشر . 

آه أيها القمر الذى تشع ضوءًا 
لعضىء فى الليل البهيم 
آه أيها القمر الذى تشع ضوءًا 
أبيضًا وفضيا 
لعضىء فى الليل البهيم 
محبوبتى الجميلة 
آه أيتها امحبوبة التى تشعين ضوءًا 
لتضىء فى الليل البهيم ! 


نجد الأمر كذلك عند فيكتور هوجو ( أغانى الشوارع و ..." الأعمال الكاملة ؛ باريس » جاليمار ؛ مكتية 
©2630 ها 1910/5 م الجزء الثالث ص )١١١‏ , 
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الفصل السادس 


الرمز 


رأينا حتى الآن أن الصور الإيحائية تضم فى أحد طرفيها مستوى واقعيًا هو ه, 
وف الأشر:مسحون مقكدالا هو عمق خلال مه الضبور يقول لنا الشنامى أن "ىم 
تساوى "5 أو ' أن 8 مثل "6 وهنا نجد التشبيه أو المقارنة تتجلى أمامنا يبوضوح 
بين عالمين آأحدهما واقعى 8 والآخر لاواقعي .©غير أن الإيحاءات لا تتوفر بها بشكل 
واضع. المقارنة بهذا الشكل السابقء ففى هذا المقام لاتتم المقارنة بين طرف هى 8 
وآخر هو 5 بل ما يحدث هى أنه ينسب إلى الواقع 8 (مثل "الكارمين' - صنف من 
الورد البرى - على سبيل المثال ) وظيفة ل ا وهى صفة لايمكن أن يتوقر عليها هذا 
الطرف ( على سبيل المثال عملية الغناء: الزهور البرية التى تغنى: سحاب' حسب بيت 
الشعر لخور خى جين ). كما لانجد المقارنة فى الرموز ومع ذلك فهذا لايعنى أننا أمام 
' إيحاءات ". فالشاعر يقوم بصياغة عبارة أو ( "رمزية غير متجانسة" ) مقولة يمكن 
أن يكون لها وجود على أرض الواقعء: كما أنها أمر قابل للاحتمال شعريا ( "الخيل 
الأسود' ) أو أن يصوغ مقولة أخرى ( "الرمزية المتجانسة" ) هى 8 عن شىء غير 
مستحيل فى عالم الواقع ( وهذا بما يمكن أن يكون ' الإيحاء ' ) إلا أنه قليل 
الاحتمالية وبالتالى فوجوده فى القصيدة قليل أو لاغ. والأمر المهم هى أن يكون هناك 
معنى يختبىء وراء هذا الصنف أو ذاك (الرمزية غير المتجانسة والرمزية المتجانسة) 
وهذا المعنى يتسم باللاعقلانية: وهذا هو المرموز © . 
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وعلى ذلك فلا يمكن أن يكون هناك خلط بين الرمزية غير المتجانسة وبين الصور 
الإيحائية ( '"عصفور" )؛ والسبب هو أن كلاً من الصور الإيحائية والإيحاء تقومان 
على أنهما لاواقعيتان» أما الرمزية غير المتجانسة فهى كما يشير تعريفها ' رمزية 
واقع ' ( "الخيول السوداء ) وبالتالى تقل إمكانيات حدوث خلط ولايتاتى ذلك إلا قى 
حالة الرمزية المتجانسة فى علاقاتها بالإيحاءات: والأمر هو أن الواقع © فى كلتا 
الخالان تصق عليه عرفة 8 التق يركضنها القارى كصبفة واقعية. غير ان الفارق 
يكمن فى أن هذه الصفة التى تم رفض إنتسابها للواقع الفعلى هى أمر مستحيل 
التحقق بالنسبة للإيحاءات غير أنها غير مستحيلة» فى هذا الإطار الواقعىء فى حالة 
الرمز المتجانس. 


تعريف الرمز المتجانس 
ها نحن نجد بين أيدينا تعريفًا واضحًا للرمز المتجانس الذى يتطلب وجود 

شرطين أعود لتكرارهما (1) إذا ما تناولنا الشكل فإننا نجد أنفسنا أمام حرفية تؤكد 
شيئًا غيرمستحيل الحدوثء لكن احتمالية وقوعه ضئيلة (أ) أما إذا نظرنا للمعنى الذى 
تضمه هذه ( عندما يرفضها القارئ على ماهى عليه) الحرفية فنحن هنا أمام يعد 
دلالى لاعقلاني» أى معتى يبدو بصفته مثيرًا للانفعال عندما تتأمله فى وعينا. كما أن 
بعدم احتمالية المقولة الشعرية وتناسى حرفيتها ( مثلما هو الحال فى الإيحاءات ) ثم 
البدء على الفور فى البحث عن معنى لاعقلانى ذلك أنه لايتوفر معنى منطقى فى أى 
مكان: لقذ كتن. أتطوتيق:هاتشادؤ فى أحذى قصائدة نقول: 

لاشىء يهم لأن النبيذ المذهّب 

يفيض من كأسك الشفاف 

أو أن يلوث العصير الحمضى الكوب النقى. 
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أنت تعرفين الدهاليز السرية 
للروح» وسراديب الأحلام 


والأمسية الهادئة 


حيث يذهبون للموت. هناك تنتظرك 


الحوريات الصامته للحياة. 


وهبوب حديقة من ربيع خالد 
يناف يسار نلة بؤحانا 

فهذا ' النبيذ الذهبى ' الذى " لا يهم " فيضاته من الكأس ولا يهم أيضًا " أن 
يلوث العصير الحمضى الكوب النقى' هما رمز مزدوج» أى مجموعة رمزية متجانسة؛ 
وبالتالى فهى تتطايق مع التعريف الذى وضعناه لمثل هذا التصنيف من الصور الثلاثة 
من الصور البلاغية» وعلى ذلك فإن ما يقول به الشاعرهى أمر ممكن فى عالم الواقع: 
لكن ‏ رغم هذا - غير محتمل الحدوث فى السياق الذى هو فيه. وهى إذن يمكن أن 
يحدث فى حياة أى أنسان ( الواقع 8 ) وقد لا يهم فى لحظة بعينها أن يفيض النبيذ 
من الكأس (,6) أى أن يلوث العصير الحمضى (,6) كويًا . وهنا نجد عدم الأحتماية, ذلك 
أن السبب الذى ذُكر بشكل ضمنى فى القصيدة, وهو لايهم ( "لا يهم' لأنك 'تعرفين 
الدهاليز السرية للروح" .. إلخ ) لايبدى أمامنا سببًا ملائمًا على مستوى الواقع, 
واضعين فى الاعتبار الإطار الذى يرتبط به. وعلى ذلك نجد أنفسنا مجبرين على 
ألا نأخذ بحرفية العبارة. وكأننا هنا أمام ' إيحاءات " أو أمام عبارات تتضمن 
تناقضات حقيقية بالمعنى الحرفى للكلمة. ويعد أن استبعدنا الحرفية نتساطل: ما الذى 
بقى فى مفاهيمنا ؟ 

لقد اخكفن أى سك هن المنلوى التلقى المحفن» قلا يوجد هذا امنعتى متطقى 
غير مباشر يمكن أن بحل محل المعنى المباشر» ومعنى هذا أنه لا يتراعى لنا أى مخرج 
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عقلانى مقيول ينتشلنا من الحيرة التى نحن فيها. فما الذى علينا فعله حتى لا يتحول 
ما تحن عليه إلى موقف يتسم بفراغ فى المعنى ؟ وأمام هذا الوضع لا مناص 
إلا اللاعقلانية, ولنترك الهذيان يفعل فعله بأرواحنا بأن يقدم لها الإمكانيات 
اللاشعورية المتداعية» أى إمكانيات الانفعال, ثم نتمسك بهاء وهذا ما يتأكد بهذا 
الشكل فى عقل القارئ» أى التركيبة الرمزية المتجانسة التى أشرت عليها قبل ذلك» 
ولكن كيف يؤدى رمز بهذه السمة قعله فى نقوسنا عندما نواجهه ؟ إن ما سبق قوله 
يدلنا أننا أمام الرمز 8 ننفعل - ولا شىء أكثر ‏ يطريقة ما هى ©» وعندما نسبر 
أغوار الانفعال © ( وهذا أمر يعتبر فضلة من المنظور الشعرى أو من منظور 
القارئ) فأننا سنعثر على "العنصر الدلالى © الذى أو المرموز الذى لم يتبد قبل ذلك 
فى وعينا لأنه كان مطمورا ومخبا وراء الانفعال © الذى نتحدث عنه. والانقعاله© 
الذى يثير فينا الرمز 8 يتسم بأنه متوارء وبشكل لاعقلانى: يتضمن المعنى © المعمى 
عليكا تنو اقظلد ا مة :هده الطوؤستات التكارئة لين خط هنا كله تمن الأبيناك 
السابقة. فهذا 'النبيذ الذهبى' (,5) الذى "لا يهم' أن يقيض من الكأسء وهذا 
"العصير الحمضى' (,©) الذى لا يهم ما يحدثه من تأثيرء ما هما إلا أمران رمزيان 
كما سبق أن أشرت - لكن الفارئ لا يمكن له أن يعرف على الفور ‏ من خلال الحدس ‏ 
ما الذى يرمز إليه أو يمه الرمز (وهى فى هذه الحالة التبيذ الذهبى والعصير 
الحمضى). غير أن ما يدركه؛ على هذا النحوء هو الانفعال © . وعلى ذلك فإن "النبيذ 
الذهبى" يثير فينا انطباعًا ايجابّيا أما "العصير ؛أحمضى فيثير فينا إنطباعًا سلبيا . 
وللزيد من التحديد نقول بأن أول هذين الرامزين (“النبيذ الذهبى') يثير فينا الانفعال 
"بمتع الحياة", وبذلك فإن المعادلات المتولدة عبارة عن سلسلة ثنائية على النحو التالى 
( فالواقع 8 هو واحد فى كلتا السلسلتين: المخاطب الذى تشير إليه القصيدة بضمير 
أنت» وهناك نقل "غير محتمل' لصفة لإطلاقةها على الواقع ه : أى أن يكون الكأس بيه 
نبيذ من ذهبء أو أن يكون فى الكوب "عصير حمضى" وهذا لا يهم). 
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فمن ناحية : 

أنت (مفرد مخاطب تشير إليه القصيدة) [ - شخص يتمتع بالحياة - متع 
الحياة - انفعال فى ! تم الحياة > ]. 

د فى الوعى بمتع الح 


نبيذ ذهبى [ - واقع ممتع - متع - متع الحياة - ] انقعال فى الوعى 
بمتع الحياة (1). 


ومن ناحيى اخرى: 

أنت (مفرد مخاطب تشير إليه القصيدة) [ - شخص يعانى فى حياته - 
معاناه الحياة - ]| انفعال فى الوعى با معاناة فى الحياة. 

[ > عصير حمضى - واقع غير مريح: واقع مؤلم - معاناه فى الحياة - ] 
انفعال فى الوعى بالمعاناة فى الحياة ("). 

إذن نخلص إلى القول بأن ما جاء فى هذه البداية الشعرية (من الناحية 
الانفعالية وهذا هو ما يحدث دومًا مع الرموز ) هى ذلك: 


ام بهم أى شىء ذلك أن حياتك تفيض بالمتعة أو أن بشوه العصير الحمضى 
حياتك. لا شىء يهم لأنك تعرف نفسك بشكل أعمق (أنت الدهاليز السرية للروح" 
..إلخ) وفضى معرفة تجعلك تتجاوز حدول المجعة والألم 3 


الجذور التاريخية للرموز المتجانسة 


علينا هنا أن نرجع أيضًا إلى بودلير لنعثر فى الشعر الذى يرجع إلى القرنين 


الأخيرية على 'أمظة واضبحة للومؤة المتجاتشة الأولية (' وكمتين قضيرة "نوت 
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العشاق' واحدة ن أبرز قصائد فى هذا السياق حيث يحوز الشاعر من خلالها قصب 
السبق على المدرسة الرمزية ( وهى مدرسة لم تنحصر إسهاماتها فقط فى استخدام 
التقنية الرمزية )!') : ولنأخذ مقطوعة من هذه القصيدة. تقول: 
سوف نكون سريرين يمتلآن بالروائح الخفيفة 
ديوانين عميقين مثل مقبرتين» 
وزهور غريبة موضوعة على صوان 
ولدت من أجلنا تحت سماوات فائقة الجمال 

ومن الواضح أن هذه "الزهور .. المولودة من أجلنا" وهذه "السمات الجميلة" التى 
تحتها تتفتح الأزهار إنما هى رمزية على النمطية التى سبقت الأشارة إليها حيث أنها 
تتوافق مع تعريف التجانس الرمزى: فهى أمر يمكن حدوثه فى عالم الواقع؛ وفى 
الوقت نفسه نشعر ‏ من خلال بوادر عدم الاحتمالية التى تتضمنها المقولات إنه من 
المهم أن نلاحظ أنه يكفى لذلك أن تكون درجة عدم الاحتمالية ضعيفة ‏ أقول نشعر بأن 
الشاعر لا يقصد أن يتم النظر إلى قصيدته بشكل حرفى. وما الذى يتم "التعبير عنه" 
من وراء القول بأن هذه الزهور متفتحة لنا "تحت سموات أكثر جمالاً" ؟ إن ما تم 
التعبير عنه هى السعادة الغامرة التى عليها العاشقان فى القصيدة("). 
الثلاثية, الذى يقول: 

مساء يجعل من الورد ومن الأزرق الصوفى 

حيث ينقل إلينا من خلال الرمزية المتجانسة لهذين اللونين .الوردى والأزرق - 
الإحساس بالمثالية الرفيعة فى هذه اللحظة من لحظات العشق. ولنلاحظ أن هذه يتم 
التعبير عنها من خلال عناصر لاعقلانية أيضًا غير أنها ذات نمطية أخرى؛ فأول شىء 
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هو إيراد صورة إيحائية فى القصيدة رغم أن البعد الرمزى فيها ' ضعيف" : إن 
مشاعر الحب بين البطلين يتم التعبير عنها من خلال المقارنة ‏ فى تشبيه من ذلك 
الضتقف يق قلت المحبين 'سدراحان ممكدان" وبالتالى فإن التمائل الذئ تحدق عنه 
يتم التعبير عنه الآن من خلال "تطوير" الصورة التى أتكلم عنها: 

» سوف نتبادل وضوحا فريدا 

فالملاك الذى " سياتى ليعيد الحياة. مخلصا وسعيدًاء المرايا مطموسة: والنيران 
مطفأة". يمكن أن ينظر إليه فى الوقت ذاته على أنه رمز متجانسء ذلك أن الإيمان 
بالملائكة هو أمر ممكن فى عالم الواقع وذلك الأمر فيما يقوم به الملاك بطل القصيدة 
(إعادة البهاء والحياة للمرايا الباهته. وللّهِب الميتث. غير أن هذه العملية الممكنة تصبح 
أمرا ضئيل الاحتمال؛ حتى نقلبها بحرفيتها؛ إذن نجد أن ما يقال لنا فى هذه الخاتمة 
الرائعة هو استمرارية الحب, وليلاحظ القارئ ‏ بالأضافة إلى ذلك اللاعقلانية القوية 
(تثير مفاجأة شديد بالنسبة للتاريخ الذى كتبت فيه القصيدة) ومصدر هذه اللاعقلانية 
هى أن هذه المرايا وألسنة اللهبء التى كانت قبل ذلك روحى العاشقين اللذين هما بطلا 
القصيدة» أخذت تستقل عنهما وتحاول أن تبعث كل إلى نفسها ' الحياة من جديد ". 
القصيدة كما نرى تتسم بالثورية والأهمية فى تاريخ الشعر. 


أوجه الشبه والاختلاف بين الصورة الايحائية 
والايحاء والرمز المتجانس 

لا بد أن معشر القراء قد لاحظواء من خلال قراءة الوصف الذى قمت به فى 
السطور السابقة؛ الشيه القريب الذى يربط هذه الصور البلاغية اللاعقلانية المعاصرة 


التى ترتيط بالنمط الثانى. فثلاثتها تتبدى لذا وكأنها تنويعات للظاهرة الرمزية والتى 
نطلق عليها أيضًا "الظاهرة الإيحائية" وذلك من خلال البعد التشكيلى الذى تكتسبه 
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الصورة الشعرية هذه عندما نجهل معناها النهائى أو نعرقه بشكل شعورى. وفى هذه 
الحالة فإن الصورة محل الدراسة ‏ التى تبدو ظاهريًا وكأنها ليست فى خدمة معنى 
معين ‏ تكتسبء أيضً بشكل ظاهرىء نوعًا من الاستقلالية» وتجرنا إليها فى حد ذاتها 
بدلا من أن نبحث عن ذلك المعنى من خلالها. وياختصار : فيما يتعلق بظاهرة الايحاء 
نجد أن المادة المُشكّلة ليست شفافة بل معتمة ولهذا يمكن رؤيتها؛ ولهذا تتبدى بشكل 
إيحائى (إنها إيحائية) بقوة ظاهرة. 

ها نحن نرى القاسم المشترك بين هذه الصور الشعربة الثلاث وهو: العتامة 
والتشكيلية والوظيفة الحدسية المقتصرة على الانفعال ( الانفعال © ) ومن هنا نجد أن 
هذا الانفعال ينطوى على عدة مكونات عقلانية هى © (وهى العناصر التى يحملها أى 
انفعال فى داخله), وهذه المكونات يمكن استخراجها من المكان المظلم الذى ترقد فيه 
ويرازها فى الوعى من خلال الناقد» ويتم ذلك من خلال تحليل ذلك الانفعال بشكل 
يخرج عن إطار الجماليات. 

هذه هى أوجه الشبه. ولنر الآن أوجه الاختلاف بين ثلاثتها. إن أول شىء 
نلاحظه أن هذه الأختلافات تظهر وكأنها اختلافات شكلية فقط وكذلك كأداة, أى تبدو 
وكأنها إختلافات فى الوسائل وليس فى الغايات. ففى الصورة الإيحائية نجد مستوى 
واقعيًا هى 8 تتم مقارنته بمستوى متخيل هو 5؛ وقد تفوه الشاعر بكلا طرفى 
التشبيه. وأصبحا واضحين بجلاء "عقلانى' فى الحدس (العصفور 8 مثل قوس قزح 
). أما فى الإيحاء فلا يوجد ذلك الطرف المتخيل 5 الذى تتم مقارنته بالمستوى 
الواقع 8» بل هى عبارة عن سمة أو وظيفة لاعقلانية © (على سبيل المثال 'يغنى' ) 
نسي ظاهريا للمستوى 8 (العجر على سبيل المكال "السك يفتي'). وإذا ماتناولتا 
الرمز المتجانس نجد أن الشىء نفسه يحدث إلا أن القارق هنا كما سبق أن كررت 
مرات عديدة ‏ هو أن المستوى 5 يتسم بإمكانية حدوثه فى عالم الواقع» رغم أنه غير 
محتمل وبالتالى لايقبل القارى بحرفيته فى القصيدة. 
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غير أن الأمر المهم لايكمن فى الاختلاق أو عدم التشابه بين هذه الصور الثلاث 
الذى هى اختلاف فى الشكلء وإنما فى توافقها الجوهرىء وحتى نتمكن من إيران هذا 
التوافق بوضوح يمكننا القول بآن ثلاثتها تضم مايسمى "ترميز' اللاواقعية' (فى إطار 
المفهوم التقنى والدقيق الذى تذكر فيه هذه الكلمات فى السياق الذى نحن يصدده): 

)١(‏ العنصر ع المرفوض من حيث دلالته المنطقية غير المباشرة (وهذا ينسحب 
على الصورة الإيحائية وعلى الإيحاء وكذلك الأمر بالنسبة للرمز المتجانس © وهذا 
العتنصر على إطلاقه على المستوى 8م 

(5) يثير شعورا © 

(؟) يدخل فيه بشكل غير مرئى معنى أى مجموعة من المفاهيم © التى هى 
بالفعل المرموز, أى أن ذلك هو المعنى اللاعقلانى. والعنصر © الذى نجده فى الصور 
البلاغية الثلاثة نشعر به وكأنه من سمات 8 رغم أن الصفات الحقيقية لهذا الأخير ه 
(أى المعبر عنه الرمزى) يمكن أن تكون أخرى ( ,8....رقرر8,ر8) » وهذه يمكن 
اقتناصها بشكل تقريبى من خلال ' المرموز " عن طريق افتراض أو ظن ثقافى لدى 
الثاقك أو" المتطر إذا ران حوصن :هذا الطريق: 

رغم أننا قد نكرر أشياء قلناها سابقا أعتقد أنه يجدر بنا أن نذكرء ويشكل 
محددء ماهو ياترى الرامز والمرموز والسمات الواقعية أو 'المعبر عنه الرمزى"التى 
تؤدى إلى هذا الأخير فى عبارات مثل "عصفور مثل قوس قزح (الصورة الإيحائية): 
"الحجر يغنى (إيحاء) لايهم أن يفيض التبيذ الذهبى / من كأسك الشفاف / ويلوث 
العصير الحمضى الكوب النقى') (رموز متجانسة). ففى العبارة الأولى نجد أن مقولة 
"قوس قزح' (6) عندما ترتبط تشبيهيًا بالعصفور (8) فإنها تشكل الرامز الذى يتكون 
مرموزه من مقهوم "البراءة" التى نشعر بها (بشكل خاطىء) على أنها صفة لصيقة 
للمستوى 8 أى صفة لصيقة بذلك الطائر الذى نتحدث عنه: ويالتالى فإن السمات 
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الحقيقية الفعلية آو "المعبير عنه الرمزى'( ,8....و8,رو8,ر8) يمكن أن تكون الخفة وصغر 
الحجم والرشاقة والضعف ... إلخ الذى عليه هذا الطائر. وبالنسبة للعبارة الثانية نجد 
أن "الحجر يفنى' تشكل فى مجموعها الرأمز الذى يتولد عنه مرموز: وهو 
"الحياة فى أرفع درجاتها", ويالنسية للسمات الواقعية للحجر أو 'المعبر عنه الرمزى" 
( م8....وظروي8,ر8) يمكننا أن نختار جمال هذا الحجر وتجرده ونقاءه ويساطته 
العظيمة ...إلخ. وعند النظر إلى العبارة الثالثة نجد أن الرامز هى عبارة "نبيذ ذهبى' 
المفرد المخاطب الذى نعرفه: ويرمز "النبيذ الذهبى" إلى "المتع' أما "العصير الحمضى" 
فيرمن إلى "المعاناة. أما السمات الفعلية (أى المعبر عنه الرمزى) ( م8....و8ري8,,8) التى 
يشار إليها بهذا الشكل يمكن أن تكون عبارة عن تمكن الشخص المذكور فى القصيدة 
من القدرة على التمتع فى إحدى الحالات وعلى المعاناة فى الحالة الأخرى. 


الظاهزة الإبحاشية إذن هى «هذا الشكل رعؤنة وينكضا إن تطلى عليها ذلك: 


إيحاء متراكب يتكون من رمز متجانس 
يبعث بدوره إيحاء ثانيا 
متاك مواضع يظون:فيها الزم المشجائسن وكاته واقع فعلى ويقوم يدوو فى يمثاية 
من ضيقاته + إلن كات :على ممكن أن نكون "الأصدل:الأرل لاسلسلة كاملة هناك قصيدة 
بعنوان "أنشودة إلى فيدريكى جارثيا لوركا' كتبها بايلى نيروداء تقول: 
من أجلك تدهن المستشفيات باللون الأزرق 
وتنمو المدارس والأحياء البحرية 


ويكسو الريش الملائكة المجروحين, 
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وتطير القناقذ إلى عنان السماء. 


نرى فى هذه الأبيات لنيرودا واقعا هى 8 (أنت : الشخص الذى يجرى الحديث 
إليه أى فيدريكى جارثيا لوركا) حيث ينسب إليه (إيحاء) صفة لاواقعية 5 (من أجلك 
تطير القناقذ إلى عنان السماء') غير أن هذه الصفة 6 هى هنا عبارة تركيبية يمكننا 
تفكيكها إلى عدة عناصرء لتطلع على أولها وهى ,2 أى "القناقذ". وما يثير دهشتنا 
هنا هو أن هذه السمة ,5 تأآخذ مسارها وكأنها عبارة فعلية ذلك أنها تفتح الطريق 
أمام صفة أخرى غير واقعية :"الطيران فى السماء'؛ بدهى أن القناقذ لاتطيرء ويالتالى 
فالأمر عبارة عن إيحاء ثان يدخل فى الإيحاء الأول الذى هى أكثر شمولية. نحن هنا 
أمام إيحاء يختلف كثيرا عن الإيحاءات العادية؛ ذلك أن العنصر الذى تنسب إليه 
الصفة اللاواقعية هى بالنسية لهذا الصنف الأخير ‏ العادى ‏ الواقع 8؛ فعلى سبيل 
المثال نجد لفظة "سيقان" فى تعبير "السيقان تغنى". أما إذا نظرنا إلى "قناقذ' فليست 
مصطلحًا هى 8 فعليًا بل هى ,6 أى سمة لاواقعية ورمزية. وإزاء هذا العنصر يخطى 
العقل القارئ هذه الخطوات اللاشعورية. 

قناقذ [ > حيوان غاية فى البساطة؛ به أشواك؛ وليس به أى ظرف ولا جمال - 
شىء لا روح فيه ولا طرافة ولا جمال - ] الانفعال بشىء لا روح فيه ولا طرافة به 
أى جمال. 


نحن هنا لم نتناول هذه "القناقذ" على أنها واقعية بالمعنى الحرفى للكلمة بل 
أخذناها على أنها مجرد تنويعة لمعنى رمزى: 'شىء بلا روح ولا طرقة ولا جمال'. 
وهنا نجد أن لفظة "قناقن" بصفتها حاملة لهذا المعنى اللاعقلانى هى الكيان الذى 
ينسب إليه الشاعر ‏ على شكل إيحاء ‏ الحدث اللاواقعى وهو "الطيران إلى عنان 
السماء المكون من عنصرين هما "الطيران" و "السماء يقومان بدورهما بيث 
سسلسلتين من الخطوات » فى وعينا كقراء. 
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الطيران [ - صعود - بلوغ الخير > ] الانفعال فى الوعى ببلوغ الخير 

سماء (بالمعنى الحرفى للكلمة) [ - سماء الله - مكان تبلغ فيه الذات 
كما لها -] الانفعال فى الوعى بوجود 'إقليم يتم من خلاله بلوغ الذات درجة الكمال' 

نرى إذن أن هاتين السلسلتين الأخيرتين تكاد أن تتطابقا ويالتالى يمكن 
توحيدهما "الطيران إلى السماء" سمة وألصقت 'بالقناقذ" وهذا يضعنذا أمام معنى 
مركب؛ من خلال الخطوات « المرتبطة به والتى هى باختصار على النحى التالى: 

طيران القناقذ إلى السماء [ - بلوغ الذات ودرجة الكمال وبالتالى بلوغ 
الروحانية والجمال والظرف -] الانفعال "ببلوغ كمال الذات وبالتالى بلوغ الروحانية 
والجمال والظرف”" 

ما يقوله الشاعر إذن عن الواقع ه أى بمعنى آخر عن الشخصية التى يتحدث 
عنها نيرودا فى قصيدته (فيدريكى جارثيا لوركا) هو أن المخلوقات الأكثر نظافة 
وبدائية (القناقذ) يمكن أن يرفع شأنها إلى جواره فتبلغ روحانيتها وظرفها وجمالها 
(تصعد إلى السماء) 


الظاهرة اللاواقعية وقدرتها 
على التراكب المتعدد 


رأينا فى البند السابق واحدة من السمات البارزة فى الظواهر اللاعقلانية: 
ألا وهى قدرتها على التراكب المتعدد, غير أن الأمر يختلف عن اليند السابق بمعنى 
أفها © تتتصين كفل على إضقاء صنفة لبوا قمرة حفن 'تتالف هن وجو مككاتش وإنساء 
على الواقع؛ فالتركيبات يمكن أن تكون متعددة ومتنوعة للغاية )١(‏ فعلى سبيل المثال 
يمكن أن يتمخض عن 'إيحاء' صورة إيحائية» وعن هذه بدورها يصدر عنها 'إيحاء' 
آخر وهكذا دواليك. نقرأ فى قصيدة لبيثنتى ألكسندرى بعنوان "كمال الحب' ما يلى: 
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سيقان من الأرض» قوراب تمخر يوما ما 
عباب بحر موسيقى. لحب متعكر 
حيث يمكن الفرار صوب السماوات العلا 
التى تولد فيها الرغوة من جسدين طائرين . 
ياله من جمال يفيض من جسدك المتيقظ , 
قبو يتلألاً جمالاً فى ظلمة الليل 
يبلل صدرى بنجوم أو برغوات ! 
ازغ أن لقطة اشيفان” من المسدوى الوافعى الذى كللستن أغلية البقم الشعري: 
غير أن هذه السيقان: تقوم بدور الإيحاء. فهى من الأرض كما نرى فى القصيدة. 
وهنا نجد إشارة لاعقلانية إلى البساطة التى عليها يتأسس البناءء وهنا نجد أن هذه 
"السيقان من الأرض" ينظر إليها على أنها "قوارب" (المستوى 6 الخاص بصورة 
إيحائية) : أى تطير صوب السماء ( الإيحاء الثانى ) ثم يتأتى بعد ذلك إيحاءان 
آخران : الجسد 'يغنى" والقبلات "تشع" ؛ غير أننا لم نستنفد بعد كافة الحلقات 
المتولدة عن هذه التركيبة اللاعقلانية. والمحبوب يعلى ويعلو حتى يصبح قبوً) يتلالا 
جمالاً (صورة إيحائية من الدرجة الثانية (,©) يبلل صدر بطل القصيدة "بالنجوم' 
(سمة للصورة الإيحائية من الدرجة الثانية (ي) أو بالرغوة (صفة 8 من الدرجة 
الأولى وهى القارب فى البحر). 
ها تكن ترى مبجمنوفة إيتحائية مركبة: :هرك بيع وما لأيقل عن أزسغة إيحاءات 
تصاحب هذه الصور المتراكبة التى ترتبط بها أى تنجم عنها. 
ماهو مصدر هذه التركيبة المثيرة ؟ لا يمكن لنا أن نسبرغور ذلك الأمر اللهم 
إلا إذا عرفنا ما هية مكونات الخطوات العقلية التى يعيشها المؤلف . وسوف أتناول 
هذه القضية فى كتاب لى سوف يصدر عما قريب ". 
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الرفة الفكجاتس السمتمر: 
لنعد إلى دراسة الرموز المتجانسة, وحتى يتضح ذلك عمدت إلى مثال بدون 
تطوير (وهو "لاشىء يهم 6 وذلك لسييين : أولهما : هناك أسباب ذات طبيعة 
ذلك فى المرتبة الثانية ‏ وذلك حتى يتضح الأمر من البداية ‏ أن الرموز لا تتحدد 
ما هيتها كما يعتقد داماسى الونسو 000 وياروزى أدبعج05ة) من خلال استمراريتها » 
ومن هنا ليس هناك ما يدعو إلى تعريفها نظرًا لطبيعتها (:') غير أن من الطبيعى أن 
نجد الرمز المتجانس المستمر وقد حدث أيضا. ها هى قصيدة لأنطونيو ماتشادو. 
يشتعل فى عينيك لغزء أيتها العذراء 
الهاربة والرفيقة 
لست أدرى فيما إذا كانت الكراهية أو هو الحب 
القدّاح الذى لا ينضب لكنا نتك السوداء 
معى سوف تذهبين فى الوقت الذى 
يمد جسدى ظله وتبقى فى نعلى رمال 
أأنت العطش أو الماء فى طريقى ؟ 
قرلى لى أيتها العذراء الهاربة والرفيقة. 
لقد أفاد الشاعر طوال القصيدة من شخصية: ديانا الصيادة. ولكن يغرض 
غير أسطورى وإنما لغاية رمزية» فالأسطورة هى فقط المادة التى ينهل منها إلا أنه فى 
واقع الأمر يدخل بها إلى الرمز المتجانس: )١١(‏ أى أن هناك امراة تحمل كنانة وتتابع 
الشاعر بلا هوادة وهذا أمر من حيث الواقع» ممكن الحدوث. ولا شك أيضًا أن 
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إحتمالات حدوثه قليلة. فالشاعر هنا لا يحدثنا عن ديانا بل يرسم لنا شخصية فى عدة 
خطوط عامة تذكرنا بشخصية ديانا وهذا يعنى شيمًا آخر. فما هو هذا الشىء ؟ . 
نجد أن القارئ فى دائرته كقارئ يجهل ذلك الأمرء والسبب هوء كما كررنا قبل ذلك 
أن الرمؤزاهى سجرن مكويرات ونا تطفو الل 'التهوهو الاتقعال 6:وليس عير أي 
أنه انفعال عميق» وحاد وكذلك مرتعش وملموسء هو انفعال تنويهى؛ على الشاكلة 
اللاعقلانية التى تعودنا عليهاء 'بشىء هو © الذى يَعَمَى علينا غير أننا يمكننا العثور 
عليه من خلال الاستقصاء الذى يخرج عن الدائرة الجمالية» هذا إذا كنا فى حاجة 
كافية لمعرفة ذلك, ولنقل أن المرموز فى هذه الحالة هى الحياة الإنسانية أو حالة الوعى 
التى عليها الراوى عن الحياة الإنسانية بما فى ذلك البعد الجنائزى (©) . الحياة 
الأنسانية أى معيشه الإنسان هى أمر "غامض" فى نظر هذا الراوى (يشتعل فى عينيك 
لغز) من حيث أنه يضم تناقضًا هو عبارة عن أن الحياة هى خير عميم من حيث هى 
حياة لكنها تتجه صوب الموت وعندئذ تتحول إلى شرء ويالتالى فمن المهم فك شفرة 
هذا الغموض ومعرفة أى من هذين الشيئين يمثل المعنى الحقيقى الذى علينا أن ننسبه 
للعيش. حياتنا هى "عطش” لمزيد من الحياة. غير أن هذا العطش هل يُروى ؟ وهل 
ستعيئن دومااوابدا يفك النظر عن الظلواهن الشكلية المحسة ؟ أو أن الفطش هو 
ذاك ليس إلا ؟ 
أأنت العطش أو الماء فى طريقى ؟ 
قولى لى أيتها العذراء الهاربة والرفيقة 

ها هو كل شىء يتضح أمامنا , فالحياة بمعناها الإيحائى كحياة هى بالنسبة لنا 
"حب" وعندما تسير صوب الموت تصبح “كراهية". هناك نوع من الترادف من النوع 
المتنامى ("') بين العناصر السلبية والعناصر الإيحائية :“هارية" تتطور فى إتجاه 
"الكراهية" ويعد ذلك نجدها فى ' الكنانة السوداء' وفى "العطش" وفى "رفيقة" تسير 
نحو الحب ثم نحو القداح ونحو "الماء". 
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وهتا تتسمائل اذا يطلق الشافن على الحياة مسمى "عذراء ويراها نتبحة لذلك 
فى ظل شخصية ديانا ؟ السبب هو أنه شىء يجهل الشاعر مغزاهء وبالتالى فهناك 
واقع يجهله ولا يمكن أن يجعله واقعه من المنظور الفكرىء وفى هذا المقام نجده 
- أى الشىء - يتفلت منه فى ألغازه الجنائزى: لكنه محبوب يعمق ذلك "الرفيق" عندما 
لا ننظر إلى ما يتمخض عنه من نتائج محزنة. إذن فهذا الشىء يضم فى الظاهر 
تناقضًا هو 'لكراهية” و "الحب" ى "العطش" و "الحياة" وهو لذلك ملغز ومعناه الحقيقى 
هى ما يمكن أن يكون أكثر قوة ‏ فى البحث عن معنى لتلك الشخصية - هل هى اليعد 
الإيجابى (المياه) أم البعد السلبى (العطش) وهذا ما لايمكن لنا أن نكتشفه رغم 
شغفنا العميق بذلك: "قولى لى أيتها العذراء الهاربة والرفيقة". 

القصيدة تقول لنا هذا كله ولكن بشكل انفعالى: ونحن معشر القّراء نتولى فقط 
متابعة النتائج والمعادلات الانفعالية لهذه الأفكار التى توجد ‏ كما سبق أن قلنا فى 
العديد من المناسبات ‏ داخل الانفعال: وكأنها بذرة ثمرة المشمش. إننا عندما نقرأ 
القصيدة نتلقى هذه المفاهيم, برغم عدم إدراكنا لهاء وهذا على نفس الشاكلة التى 
نتلقى فيها بذرة الفاكهة عندما يسلمنا أحد ما هذه الفاكهة؛ الأمر إذن هى عبارة عن 
رمز متجانس مستمر لا يظهر مرموزه (©) فى وعيناء حيث إنه يخفيه رغم أنه فيه 
بشكل "لاعقلانى' أى أنه ملفوف ومدفون تحت الاتنفعال. 

هنا نجد أن خطوات الوصول إلى نهاية المعادلة < أى تلك التى يتبعها القارئ 
تتسسم بالتعقيد الشديد وتتمثل فى مجموعة من السلاسل: واحدة منها بالذات انقعال 
إيجابىء أما الأخريات فهى ذات إنفعال سلبى؛ أضف إلى ما سيق وجود سلسلة 
أخرى ذات انقفعال غامض. وحتى نتمكن من إدخال بعض التبسيط على الموقف فأننى 
سأقصح فقط عن سلسلتين منهما من النوع الإيحائى وعن ثالثة من النوع السلبى 
فضلا عن تلك التى أطلقنا عليها السلسلة "الملُغزه". أبدً إذا بالثنائى السلبى. وإبتداء 
من اللفظة المتصلة بالواقع نجدهما على النحو التالى: 
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أنت [ > واقع يظل عذريا لايمكن لعقولنا أن تنفذ إليه بسبب طبيعته المتناقضة 
- واقع ملغز ومتناقضء ينظر إليه من الجانئب السلبى - موت > ] انفعال بالموت فى 
الوعى. 

أما اللفظة المتصلة بعالم اللاواقع فهى على النحى التالى 

كنانة سوداء [ > واقع أسود - سوداء - ظلمة - لا أرى - الموت - ] انفعال 
بالموت فى الوعى. 

أما السلسلة الملغزة فهى على النحو التالى 

عذراء [ - شخصية لم يستطع أحد معاشرتها جنسيًا ونحن لا نعرفها من هذه 
الزاوية - واقع لانعرفه - ] الانفعال فى الوعى بواقع لا تعرفه. 

لنر الآن السلسلة الثنائية الإيجابية: السلسلة المتعلقة باللفظة الواقعية: 

أنت [ - واقع يظل عذريًا لا يمكن لعقولنا إدراك كنهه بسبب طبيعته المتناقضة 
- واقع ملغزومتناقض منظور إليه من الجانب الإيجابى > الحياة - ] انفعال بالحياة 
فى الوعى. 

سلسلة اللفظة اللاواقعية: 

القداح [ -ضوء - حياة - ] اتقعال بالحياة فى الوعى. 

وأنا فى هذا التحليل لم أكتب تلك السلسلة المترتبة على السابقة؛ وهى من 
النوع الملغز ذلك أنها نقس السلسلة السابقة (عذراء - شخصية لم يعاشرها أحد 
جنسيًا ....إلخ) ويستنتج من هذا الجدول أننا نجد فيه كما كنا نأمل ‏ المستوى 
أنه مفرد مخاطبء كما نعثر بالطبع على يعض سمات المستوى 8 التى تطلق على 
الممستوى م ومن السمات الإيجابية فيها هى رع (أى عذراء تحمل كنانة سوداءء 
وعذراء هاربه ...إلخ) غير أنه بالإضافة إلى ذلك فإن هذه الصفات ‏ الإيجابية منها 
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والسلبية ‏ تتسم بالتعقيد ذلك أنها تتألف من عدة مكونات بصدر كل واحد منها 
سلسلته اللاواعية المتعلقة بهء وهذا ما تجده فى لفظة "عذراء' من ناحية:, وما نراه فى 


عيارة "كنانة سوداء” من ناحية أخرى .الخ 


الرموز المتجانسة والرموز غير المتجانسة المتسلسلة 


لقد تعرضنا فى بحثنا حتى هذه اللحظة لصنف واحد من الرموز ( الرموز 
المتجانسة ) من خلال تنويعتين مختلفتين هما: ' الرموز المتجانسة البسيطة ' ( ليس 
مهما أن يفيض النبيذ الذهبى / أى أن يلوث العصير الحمضى الكوب النقى) و ' الرموز 
التفاسة المسفوة" ( يشكمل فن عضيل غموض نيا الفدراء/ الهارية والرقيقة ) 
وقد أطلقت على التنويعتين مسمى واحد هو الرموز ' المتجانسة " على أساس أنها 
تحمل معانى لها نفس الطبيعة اللاعقلانية. غير أنه يوجد صنف آخر إلى جانب هذا 
الصنف وهو يتسم بالأهمية الكبيرة كما يتسم بعدم التجانسبوهذا ما يتوافق بالضبط 
مع ما أطلقنا عليه فى الفصل الشانى من هذا الكتاب مسمى " النمط الأول من 
اللاعقلانية ". إذن نجد أن الرموز غير المتجانسة هى تلك التى تحمل معنى منطقيًا إلى 
جوار المعنى اللاعقلانى, كما أننا نعرفها وبالتالى فليس من الضرورة أن نسوق أمثلة 
لها: إنها تلك الحالة المتعلقة بالتراكيب اللغوية التى قمنا أنذاك بتحليلها وهى " الخيل 
سوداء " و " الحدوات سوداء ' أو ' محديى الظهور وظلاميون ' فى قصيدة ' رومانث 
الحرس المدنى الأسبانى " لفيدريكى جارثيا لوركا ). 


رموز وسط بين الصنفين السابقين 

علينا أن نسارع هنا للقول بان الرموز التى قمنا بتصنيفها كل تحت مسمى 
محدد ( الرموز المتجانسة والرموز غير المتجانسة ) تفتح الباب أمام وجود منطقة 
وسطى بينهما من الناجية العملية, وهذه المنطقة الوسطى هى التى تستثير شكوك 
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الناقد, والأمر هى أنه لا كان كلا الصنفين من الرموز يضم شيئًا ممكنًا فى عالم 
الواقع أما الفارق فهو ليس إلا قضية تتعلق بالاحتمالية وهنا نجد أن المنطقة الرمادية 
أو منطقة الشك لابد أن تظهر طالما أن من الممكن ظهور منطقة رمادية أو مثيرة للشك 
فى إطار الاحتمالية. ويمقولة أخرى نشير إلى أنه لما كانت الاحتمالية ( التى هى من 
سمات الرموز المتجانسة ) تقبل التدرج فإن الرمز لن تعتريه أية ذبذية ممكنة طا ما أن 
الاحتمالية كبيرة» إلا أنه عندما تقل درجة الاحتمالية وتظهر واهنة ضعيفة فإن الذبذبة 
تعترى الرمز. لدينا فى السطور التالية قصيدة لأبولينير: 

إننى خاضع لسلة الإشارة فى الخريف 

راحلاً أحب الثمار وأنفر من الأزهار 

ويزداد شوقى كلما قدمت مجموعة من القبلات 


وكأننى غريق يضرب الأشجارليطلق الامه للريح 


وأيادى العشاق تعمل منذ القدم على حجب شمسك 
وزوجة تتبعنى وكأنها ظلى القدرى 
والحمامات فى هذا المساء فى طيرانها الأخير 
نجد أن عدم الترابط المنطقى بين البيت الأخير والأبيات السابقة عليه تجعلنا 
نشعر بأن تلك " الحمامات " التى تنطلق فى " طيرانها الأخير ' وكأئها رمون 
متجاتسة: غير أنه لأ "كات الاختفالية الت نتحدت عنها ترتيط فقط بالسياق: 
ولا تتعلق بشىء مستحيل الاحتمالية فى حد ذاته؛ ( ذلك أن الطيران الأخير ليس 
ممكنًا فقط بل محتمل جدا وكذلك ضرورى كل يوم عند بعض الحمام ) فإن الناقد 
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يمكن أن يتردد لحظة وضع التصنيفء ذلك أنه إضافة إلى ما سبقء نجد أن الرمز 
يمكن أن يُدْرَك على ماهو عليه؛ وعلى أن أضيف فى هذا المقام أن الرموز الحقيقية 
المتجانسة هى تلك التى لاتتبدى للقارئ ‏ على عكس الحالة السابقة ‏ فأمامها نجد 
القارئ لا يظنء فى بداية الأمرء أنه أمام تعبير رمزى ( رغم أن الانطباع الذى يعيشه 
يمكن أن يكون من ذلك الصنف )» وإنما يظن أنه أمام تعبير فعلى ( الخيول سوداء / 
والحدوات سوداء )؛ هذه الرموز الأخرى التى اعتبرناها صعبة التصنيف تتبدى - على 
النقيض - ذلك أنها تظهر أمامنا كرمزية: أى أننا نلاحظ هنا وجود معنى مختلف عن 
المعنى الظاهرى رغم أنه أى المعنى المختلف ‏ يحضر أمامنا ولكن بصفته مختبأ: أى 
أن درجة عدم الاحتمالية التى عليها مثل هذه الرموز تدفعنا إلى ذلك الشعور بالرمزية. 
غير أن هناك أمثلة أخرى تتضاءل فيها الاحتمالية بشكل أكبرء وهنا يلمس الناقد 
دود الرهوة المتحافنة العفيفتة ومن افظة دللاما نزاه فى ثهارة :هذه القفساة 
الأخرى لأبولونير: 
إنه ميت فاصغوا إلى ناقوس الكنيسة 
يدق بعذوبة لوفاة خادم كنسى 
ها هو يضرم النار فى المقلاة الممتدة 
والنساء يرسمن علامة الصليب فى الليلة المتذبذبة 

( من قصيدة ' النساء ' بديوان 5واممعالم ). 

نجد هنا أن استغرابنا لألصاق صفة معينة لكلمة " الليلة '( ع5أءعع00] أأنام) 
هو الذى يجعلنا نتلقى الأمر بشكل فورى على أنه رمزى أى ذلك التعبير المتعلق ( بتلك 
الليلة ) ومن هنا ينبع ترددها فى تصنيف هذا النوع. وعكس ذلك لا يحدث عندما نقوم 
بتصنيف البيت قبل الأخير: ' ها هو يضرم النار فى المقلاة الممتدة " الذى نجده قابلاً 
للوقوع بمجرد قراعته ويالتالى فهو واقعى رغم أنه يثير فينا انفعالا بشكل رمزى 
( بشكل متجانس ). 
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وتتكرر حالة ' الليلة المتذيذبة ' فى نص افيدريكو جارثيا لوركا سوف أقوم بالتعليق 
زفيدا زويدًا كيدا إنحذى أغانيه على :هذا الثحو: 
أيها الوروار 
ليلة ذات سماء متعلئمة 


وهواء يتعلثم . 


ثلاثة من السكارى يخلدون 
حركاتهم بالنبيذ والحداد 
تدور كواكب الرصاص 
على ساق واحدة 
أيها الوروار 
فى أشجارك المعتمة. 
...إلخ 
[ قصيدة: ' كدر وليل ' من ديوان ' أغانى ' ] 
هؤلاء السكارى الثلاثة الذين ” يخلدون حركاتهم بالنبيذ والحداد " ينوهون 
للقارئ بوجود البعد الرمزى» وهذا نفس ما يتولد لديه من عبارة أبولونير ' الليلة 
المتذبذبة " ولأسباب مشابهة؛ وفى هذه الصورة نجد أن كلاً من الفعل ' يخل " 
بما يضفيه من أبهة وكذلك العدد التراسندنتالى " ثلاثة " هما العنصران اللذان يحملان 
احتمالية اجتماعية ضعيفة الأمر الذى يضع البعد الرمزى للسكارى خارج الدائرة 
التى رسمناها للرمز غير المتجانس (؟١)‏ 
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الرموز غير المتجانسة المتتابعة 


نعود من جديد إلى رموز غير متجانسة:؛ وهنا أودء قبل أن أنتقل إلى موضوع 
متتابعة " 9') أى أنها عادة ما تجتمع مع رموز آخرى من نفس الصنف أى الدلالة 
اللاعقلانية ' وذلك فى إطار نص واحد متنوعة أطواله: فأحيانا ما نجده وقد غطى 
قصيدة كاملة» ومن هذا المنطلق تتكون تركيبة رمزية؛ أى بمقولة أخرى رمز واحد 
ولو أنه مركب. ها هى القصيدة رقم 7١‏ من ديوان " عزلات, ودهاليز وقصائد " 
للشاعر أنطونيو ماتشادو: 
جذوات شفق قرمزى 
خلف السرو الأسود يصعد منها الدخان 
وفى الدهليز الظليل ها هى النافورة 
بتمثال الحب امجح الحجرى 
الذى يحلم صامتا. وعلى القاع الرخامى 
تستكن المياه ميتة . 
يمكن لنا أن نحاول كشف النقاب عن مشاعرنا بعد الانتهاء من قراءة القصيدة 
فنقول إنها مشاعر الكدر والجنائزية» وأول شىء يثير دهشتنا هى أن ذلك الانفعال قد 
لا يتوافق مع ظاهر نص القصيدة, فقد وصف لنا الشاعر مشهدًا جميلاً ولى رأيناه 
فى حد ذاته لما كان هناك سبب فى القول بأنه قد ولّد لدينا مشاعر الحزن الشديد:. 
الرموز غير المتجانسة " اللاعقلانية " فالكلمات التى يستخدمها الشاعر (" جذوات " ,ع 
وشفق ,ا وقرمزى وك وأسود ,6 والسرى و6 يدخن ,6 وظل ,6 وحجر و ويحلم 
.... و© إلخ) عندما نراها فى معناها المنطقى لا تشير إلى أى شىء يمكن أن يثير فينا 
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رد الفعل الحزين هذا الذى شعرنا به رغم ذلك., إلا أن رد الفعل هذا بعيد عن المعنى 
المنطقى للمفردات لكنه يرتبط ‏ ولو كان بشكل غير مرثئى - بالمعنى اللاعقلانى الذى 
يستكن فى المفردات السايقة ويمقولة آخرى نجده ‏ أى المعنى اللاعقلانى ‏ يرتبط 
بمفهوم آخر ويؤخذ على نحو سرى وكأنه مريوط برياط غير مدرك بالمعنى المنطقى 
وهى رباط بالفعل لاعقلانى .)١(‏ إنه مقهوم ' الموت ' (©) وهى بالفعل ملائم للانفعال 
الذى عشناه عند القراءة. لنقدم مثالا: إن " الشفق " فى حد ذاته ويالمعنى المنطقى 
لا يستلزم ' الموت ". إذ هى عبارة عن نمطية من أنماط الضوء ولا شىء أكثر بمعنى 
أنه ليس أقل ضوء من الشروق؛ غير أن الأمر المثير للفضول هى أن كلمة مثل 
' الثسروق ' لا تجلب بالتداعى " الموت ' من حيث المبدأ يل ريما تجلب 
معنى ' الحياة ' بمعنى أن ذلك فى اتجاهه لمزيد من الوضوح.: وعكس هذا يحدث مع " 
الشفق " عند النظرية على أنه " مسائى " وبالتالى يرتبط فى قصيدة أنطونيى ماتشادو 
بشكل لاواعى بالبعد الحزين ( رغم أنه عبارة عن ضوء ممائل لدرجة الضوء عند 
الفجر ) ويرجع هذا إلى أننا نعرف أن ذلك الضوء ‏ رغم أنه معادل لضوء الشروق فى 
هذه اللحظة - سوف يخبو رويدًا رويدًا. ودون أن ندرى نريط ذلك الخبى بخفوت الحياة 
أى نربطه بالموت ("') وقد أشرت قيل ذلك إلى أن شيئًًا مشابها يحدث مع باقى 
الكلمات التى ذكرتها قبل ذلك بين الأقواس. وأعفى القارئ من القيام بتحليل مسهب 
للموضوع. إذ قمت بهذا الأمر فى كتاب آخر صدر لى 2 غير أننا سوف نأخذ هنا 
عبارة واحدة هى ' مياه ميته ". نلاحظ أن المعنى المنطقى لهذه العبارة ' مياه ميته فى 
إطار القصيدة تتعلق بالضرورة " بمياه المستنقع " غير أن صفة ' ميته " بمعنى ' مياه 
مستنقع '- وهو مفهوم ليس فيه تشاؤم أو كآبة فى حد ذاته ‏ تثير فينا نوعًا من 
السلبية الانفعالية فى إطار سياقهاء فعبر الطريق اللاعقلانى يترابط بمفهوم صفة 
' ميته " وهى فكرة تتوافق وتتلاءم مع توجهات الحدس عند القراءة (01). 

يتكامل كل ذلك ويتتضافر مع الجنائزية البطيئة التى عليها إيقاع 
القصيدة: وكذلك مع تكرار مقاطع "065" و "65" المصحوية بعلامات النبر("'! كما 
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أنها ‏ أى أن الجنائزية أحيانًا ما تمتد من خلال الحروف الساكنة التى تحيط بحرف 
متحرك ( أى أن أول حرف وآخر حرف هما حرفان ساكنان فى المقطع الواحد ) 
مثل :, 1731770163 , 80050 " 06520100 , 3001 , ملنام - "مالا ءكتامعتكت , هقالمع 
فلا أحد يجهل التداعى مع الظلمة ( بعد أن نضيف نحن ذلك التداعى "بالظلمة" مع 
"الليل" و "الموت" ) ولا أحد يجهل أيضًا أن هذه المقاطع الصوتية يمكن أن تحمله. 

ولاستكمال ما سبق يمكننا أن نضيف قائلين أنه عندما تجتمع فى نص واحد تلك 
الأصوات المذكورة فى الوقت الذى تتولى فيه تحديد معالمها والاندفاع نحى اتجاه 
واحد من التداعى ( أى نحو المفهوم اللاعقلانى وهو " الموت " الذى تصب فيه جميعها ) 
فإن المحصلة أن هناك تكثيفًا متبادلاً فيما يتعلق بالبعد اللاعقلانى ( الموت ) وبالتالى 
فيما يتعلق أيضًا بالنتائج الانفعالية المترتبة عليه, إننا بالفعل نجد القصيدة وقد 
أصبحت أكثر جنائزية ورهبة ذلك أن تقنية التسلسل التى يتداعى فيها المعنى 
اللاعقلانى مع المعنى المنطقى تضم مختلف أبيات القصيدة وليس هذا إلا حالة خاصة 
من ظاهرة التكرارء وهذا الأخير هو الذى تتمخض فيه هذه المؤثرات المتراكمة: 
فالكلمات عند تكرارها تصبح بها مبالغة؛ فإذا ما قلت إن " أنطونيى غبى» غبى» غبى " 
فهذا معناه أن غباءه أكير مقارنة بعبارة أخرى هى أوكد أنه ذلك. 


الأصول التاريخية للرمز غير المتجانس: 


حاولت فى كتابى ' شعر بيثنتى الكسندر " تبيان مثال واضح سقته لأدلل على 
الرمز غير المتجانس فى قصائد الرومانث التاريخية " لدوق دى ريباس 5وهنذه هك .0 (1") 
وفى الشعر الشعبى ('') ويمكن أن نعثر على أمثلة لهذا الصنف فى شعر بودلير 7") 
وعند فيكتور هى جوا“"), غير أن نماذج الرمز غير المتجانس تظهر بوضوح شديد فى 
شعر فيرلين» ونعرض فى السطور التالية قصيدة له حيث نجد سلسلة متواصلة من 
الرموز غير المتجانسة التى تنوه بذهاب الضوء والأخطاء ثم الموت بعد ذلك؛ وليلاحظ 
القارئ ‏ فى هذا المقام ‏ مدى الفعالية التى عليها نهاية القصيدة. 
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ساعة الراعئى 
لون القمر أحمر فى الأفق الضبابى ؛ 
داخل سحابة تتراقص.ء والمرج 
يئام مدخنّاء والضفدع تصيح 


بين شجيرات الأسل النضراء» حيث تهب رعشة؛ 


أزهار الماء تغلق نورياتها 
وأشجار الحور تمضى من بعيد فى صفوف 
مستقيمة ومضغوطة, أشباحها غير المؤكدة ؛ 


وفى الأكمات تهيم كائنات القطرب ؛ 


تستيقظ طيور البومة. وبدون ضحة 
تحدف فى الهواء الأسود بأجنحتها الثقيلة 
والفلك يمتلىء بالأضواء الصماء. 
بيضاءء تظهر فينوس2 ويأتى الليل . 
نلاحظ فى هذه القصيدة أن هناك تداعى مع المفاهيم التى أشرنا إليها 
سلقًا ويشمل ذلك عناصر كثيرة يما فيها الأصوات ( 16 ه!!أبا9:620 13©) والبياض 
( بعاء30ا8 ووعمة كدمة/) أو الاستيقاظ (أوهالأفية'5 أمقبط - عتهطه 5ها) (50) 
غير أن هذا التداعى هو هذه المرة دون تناقض فى حالة الكثير من كلمات القصيدة: 
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فق الفبنتاض احهاة :الوه يكال سمكتاء وا زهاي ادا كلو نوريا مها 
والأتساخ غين المركدة, والهؤاء الأشيووه واللحفمة الققيلة: والأخدواء العداء ).كما أن 
' اليل ' قد تحولت بهذا الشكل إلى رمز غير متجانس " للموت "7'") يالها من فعالية 
ومهارة جمالية فى وضع هذه العبارات كختام للقصيدة ! ينتهى اليوم ( وتنتهى معه 
الحياة ) وتنتهى معها القصيدة., إن القصيدة فى رأيى تمثل واحدة من أفضل 
إتجازات قيرلين: 


سلسلة مختلطة تجمع بين الإيحاءات والرموز 
غير المتجانسة؛ء أو الإيحاءات والرموز المتجانسة. 


يمكن أن تتبدى الرموز غير المتجانسة فى شكل سلسلة: وهنا نتسال: هل يمكن 
أن يحدث ذلك فى الرموز المتجانسة والإيحاءات ؟ بالطبع نعم وينفس درجة التأثير 
التى شهدناها فى حالة التسلسل غير المتجانس» سوف أقدم فى البداية مثالاً نجد فيه 
السلسلة الرمزية وهى تجمع بين العلامات 519805 اللاعقلانية التى تنسب إلى 
أصناف مختلفة. ها هى القصيدة العظيمة لخورخى جين بعنوان " هضبة مأه56ه1! 
حيث نجد أن الاختلاط يتأتى بشكل مثالى. 
مساحة ! ينتشر 
فوق مستوى قمة. 
قمة وإستواء مجتمعان 
يتناميان ‏ ضوء ‏ فيضبان . 


نور عالء علو 
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ذو وضوح نشط ِ 
الكثير من عيدان القمح 
تنتهى وهى تهمهم, 
لازال قمحا وبعد ذلك رياحا . 
تصفر, فى سعادة 
الرياح, المسافات .بيت شعرفى سطر واحد. 
آفاق فى دائرة 
تفتح . كم عدد آثار 
الوضوح. الشديدة الارتفاع, 
فوق مستوى النهارء 
تطن ! ياله من نبض 
إنه انتقال كونى ! 


قمة وسماء يستعرضان. 


تثير القصيدة ‏ فى مجملها ‏ انفعالاً بالأنتتصارء عندما تقوم بتحليلها فإن ذلك 
يقودنا إلى إدراك أنه انتتصار الضوء وانتصار الواقع الكامل وكمال الذات. فكيف 
تحقق ذلك التأثير الرمزى فى مجمله ؟ نجد أن القصيدة تتضمن فى ثناياها لمحات 
تشع بالسعادة ( تصفرء فى سعادة / الرياح, المسافات ) أى تعبر عنها بشكل رمزى 
غير متجانسء وعلى هذا فإن الأبيات المعبرة عن الارتفاع: 
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اترافر 


نور عال» علو 
ذو وضوح نشط 
كم عدد آثار 
الوضوحء الشديد الارتفاع 
فوق مستوى النهار .... 

أو ألفاظ الوضوح أو الضوء التى يتم إدراجها فى الأبيات التى عدت وذكرتها 
مرة أخرى. وفوق ما سبق هناك. فى القصيدة, نجد دينامية كبيرة؛ فكل شىء 
يتحرك: فهناك الفراغ " الذى ينتشر فوق مستوى قمة " وهناء قمة واستواء ' يقتريان 
وينبضان ' " الوضوح ” هو " نشط " " لعيدان القمح ' تنتهى فى همهمة, تنبض نفخة 
أملة, والآفاق تتفتح, وأثار الوضوح تطنء وهناك نبض كونىء وانتقال كونى؛ وفى 
قزانة الطاف ""السماء ى "القمة «مسعيفاة: 

توليت أمر تحليل رمزية الحركة وتعبيرها العاطفى فى كتابى ' نظرية التعبير 
الشعرى "وقد شمل ذلك الحركة فى جسد الإتسان وكذلك فى الشعر والموسيقى, 
فالحركة السريعة أى الشديدة الشمولية ( مما هو الحال هنا ) تعنى - لاعقلائيًا - 
' حياة * فى العديد من السياقات. وذلك بتأثيرها الحماسى فينا أو شيء من هذا 
القبيل. أما الحركة البطيئّة أى اللا حركة فسوف يكون مهناهاء على نقس المسارء 
مناقضًا لما سبق قولهء أى الموت أو خفوت الحياة مع ما يستتبع ذلك من الشعور 
بالحزن أو المشاعر المشابهة؛ ويكفى أن نتذكر هنا بطء خطوات السير الجنائزية» وأن 
نتذكر السعادة الحيوية " للسعداء ' ( وهذا مسمى له دلالته) أننى لن أقوم الآن بشرح 
البعد النفسئ المفترض الذى ستكن وراء هذه الطاهرة التدهيةقما يهمنا فى هذه 
اللحظة هو إبراز أن الكلمات الرئيسية ‏ فى القصيدة التى نتحدث عنها ‏ التى تشكل 
هذا الشعور تعبر بشكل فيه انحناء ( أتمنى ألا يخوننى هذا التعبير ) عن فكرة 
انتصار الحياة. غير أن الأمر الملفت للانتباه هو أن بعض هذه الكلمات تُحدث فعلها 
هذا من خلال الرموز الواقعية بينما تقوم أخرى بذلك من خلال الإيحاءات. وهذه 
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الأخيرة هى التى نلاحظها ببداهة شديدة فى البيت الأخير ( قمة وجبل يستعرضان ) 
ذلك أن الاستعراضن الذى ننييك ٠‏ للعاة' وال "لقم ”هن امن لاؤاقسن بالمرة 
فلا الماء ولا القمة يتحركان, وانطلاقًا من هذا المعنى المتعلق بالاستعراض أعتقد أنه 
تتولد سلسلتان تعملان على تحديد الماهية؛ فمن ناحية تجد: 

قمة وجبل يكسوهما الضوء [ > نور انتصارى - انتصار الحياة على 
الموت - ] الانفعال بالأنتصار الذى تحققه الحياة على الموت. 


ومن ناحية أخرى: 


( قمة وسماء ) تستعرضان ( بمعنى أنهما تتحركان) [ <ت استعراض 
انتصارى - انتصار - انتصار الحياة على الموت - ] الانفعال بإنتصار الحياة 
على الموت. 
هذه الخاتمة الشعرية ( التى تشير بوضوح إلى صيغة رمزية تعنى انتصار 
الحياة ) هى التى تجعل الرموز السابقة تميل بشكل حاسم إلى أن رمزيتها ' الحياة 
فى كمالها ' ينظر إليها بعد ذلك على أنها " انتصار " الحياة الكاملة والذات 
الكاملة. كما أنها تسهم أيضًا فى سير الكلمات التى تعنى سعادة؛ فى حد ذاتها, 
نحو هذا المعنى وذلك بشكل واضح ( تفتقرء فى سعادة الرياح: المسافات ) لكن ذلك 
بشكل لا عقلانى ( ضوء مرتفع على ). وتتحول الفصيدة فى مجملها إلى رمز كبير ‏ 
بفضل التسلسل ‏ وهذا يقودنا بشكل لا عقلانى ويفعالية كبيرة إلى التأكيد الرفيع 
الذى أشرت إليه. 
وأحيانًا ما نجد أن ما يترابط فى سلسلة واحدة هو عبارة عن رموز لاعقلانية من 
النمط الثانى» سبق لى أن ذكرت جزءًا من قصيدة لنيرودا اجتمعت فيه إيحاءات 


ورموز متجانسة. 
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من أجلك تدهن المستشفيات باللون الأزرق 
وتئمو المدارس والأحياء البحرية 
ويكسو الريش الملائكة المجروحين 
ويكسو الحشف أجساد السمك فى عرسه 
وتطير القنافد إلى عنان السماء 
يلاحظ أن كلا البيتين الأولين يتكونان من رموز متجانسة» فما ينبئان عنه ليس 
بالأمر المستحيلء رغم أن القارئ لايمكن له أن يفهمه بشكل حرفى بل بشكل لا عقلانى 
فقط. ويلاحظ أن باقى الأبيات المكونة لهذا المقطع الشعرى تتضمن إيحاءات بدهية, 
إلا أن كافة مفردات السلسلة ( التى هى الإيحاءات والرموز المتجانسة ) تعبر عن 


يضفى الجمال والروحية الناجمتين طبقا لنيرودا ‏ عن وجود جارثيا لوركا المهداة إليه 
هذه الأنشودة. 


التراسل 5دأء00606ممدهمرمء 


نعرض فى نهاية هذا التجوال ظواهر عدة من اللاعقلانية» وهى ظواهر ذات آفاق 
محددة بالنسبة لباقى الأشكال الرمزية» وهذه تسمى " التراسل ' وقد أطلقنا هذه 
التسمية أقتباسا من عنوان القصيدة الشهيرة لبودلير التى سبق أن علقنا عليها قبل 
ذلك فالتراسل هو فى المقام الأول عبارة عن تعبيرات لها قيمة دلالية فى حد ذاتها 
ومع ذلك تقول لنا بشكل لاععقلانى شيئًا عن واقع آخر مذكور فى القصيدة يتراسل 
مع تعبيرات أخرى رغم عدم وجود رابطة واعية بها اللهم إلا الانفعال المحض ( وهذأ 
هو واحد من أوجه الاختلاف مع الصور الإيحائية ). ويمكننا أن نؤكد حينئذ أن هذه 
المواد البلاغية عبارة عن ترميز له بعدان مزدوجان وهى ينطوى على أنانية وفطرسة إن 
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صح القول؛ ويمعنى آخر إنه نوع من الترميز يعلن ما يقوله لنا على وجه الخصوص 
عن كائن آخرء رغم أنه يعلن أيضمًا عن نفسه ولكن بشكل خافت سواء كان ذلك أمام 
نفسه وانطلاقًا من نفسه. وقد عرضت فى كتابى ' شعر بيثنتى ألكسندر " سابقة لهذا 
الصنف من الترميز الذى ورد فى الرومانث التاريخى " لدوق ريباس 9"). كما أطرح هنا 
مثالا إخرا من كس تعلو اتنا نود 


هناك بعض صور الذكريات لها 
ضوء حديقة و وحدة الحقل, 
متعة الحلم 
فى مشهد أسرى متخيل 
البعض الآخر يتذكرون حقلات 
أيام أكفر قدمّاء 
تمائيل صغيرة رقيقة 
يضعها صانع العرائس عل حامل ... 
أمام البلكونة المزهرة 
هناك موعد حب مر. 
يتلألاً المساء على أشعة الشمس الصفراء . 
النبات المتسلق ينساب من الأسوار البيضاء 
وعلى ناصية شارع ظليل» 
هناك شبح هارب يقبل زنبقة 
( القصيدة ١‏ ) 
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يقوم بطل هذه القصيدة بالتفتيش فى ذاكرته عن بعض الذكريات, هناك بعضها 
" الإيحاءات ' غير الحسية ,510685]61635 لأنطونيى ماتشادى رغم أن البعد اللاعقلانى 
فيها ' ضعيف ') بينما نجد ذكريات أخرى فيها البهجة والاحتقالية: غير أنه سرعان 
ما تقفز ذكرى أخرى إلى الذاكرة هى هذه المرة مأساوية آلا وهى الحب الذى متى 

أمام البلكونة المرهرة 
هناك شبح هارب يقبل زنبقة . 

تنتهى القصيدة على هذا النحو: وبالتحديد من خلال استخدام " التراسل " ذلك 
الصنف الذى تحاول تحديد معالمه. ولنيداً بإحدى المكونات, وأكثرها بداهة ودلالة هو 
' الشبح ", هذا الشبح ( هارب لأنه يقيّل زنبقة ): ما هو وما الذى ينوه به ؟ سرعان 
ما نشعر أن ذلك الشيح هى شبح ليس إلاء فهى فى المقام الأول ذو وجود خاص يه 
ومنفصل عن وجود باقى العناصر رغم أنه وجود انفعالى (0ك), كما نشعر اننا أن 
الشبح الذى نحن يصدد الحديث عنه لايمكن أن يكون ذلك العاشق الفاشل الذى 
كان ينتظر الموعدء وما يقال لنا بشكل لاعقلانى هو شىء من هذا القبيل: أى أنه 
الفشل ( الذى يتم التعبير عنه بالشبح ) وكذلك الاستمرار ‏ بعد أن تم صذه ‏ فى 


حب ذلك الشخص الذى يهرب منه وبالتالى عليه ألا يحبه ( ومن هنا - اليعد 
التراسلى - فإن الشبح يقبل زهرة هى الزنيق وهى زهرة فيها الهيام إلا أنها قاحلة 
نظرا لطبيعتها كزهرة. 
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إن الازدواجية التنويهية التى هى من سمات هذه الصورة البلاغية التى نناقشها 
تصبح شيئًا واضحًا لا لبس فيه: فنحن نشعر أن ما ينوه لنا به الشبح» بشكل رمزى 
بالنسبة للعاشقء يقوله لنا هو أيضًا عن نفسه. والفرق هو أنه بدون التنويه الأول 
لم يكن من الممكن أن يكون هناك تبرير شعرى ‏ فى هذه الحالة ‏ لوجود الثانى: 

وعلى المستوى العاطفى يتلقى القارئ الإحساس بأن الشبح ليس هو العاشق, 
الأمر إذن يتمثل فى كائنين مختلفين يقدمهما لنا الشاعر على أنهما من المنظور 
الانفعالى _- واقعيان, رغم وجود علاقة سرية يينهما - يبمعنى أن ما يقوله لنا 
أحدهما ( الشبح فى مثالنا هذا ) عن نفسه إنما يتوه به أيضًاء وفى الوقت ذاته, 
بالنسبة للآخر ( أى الشخص الذى هو على موعد غرامى ) والذى هو عبارة عن كيان 
مختلف تمامًا عن الأول. 

الشبح فى هذه القصيدة هو عبارة عن رمز متجانسء رغم إمكانية وجود 
أناس يؤمنون بوجودها ‏ الأشياح ‏ بالفعل. حتى لى اعتقدنا نحن أيضا بوجودها فإن 
عقلنا ينظر إلى الأمر من الناحية الشعرية ويحكم عليها بأنها غير محتمله ويقوم 
بتدميرها كواقع. 

ومن أجل التراسل يمكن للشاعر أن يستخدم الرموز المتجانسة وليس هذا فقط 
بل الرموز غير المتجانسة وكذلك ما يسمى ' بالانتقال الوصفى ' ؛ ( لانتقال الصفات ) 
أى الإيحاء. وسوف نوضح حالة الرمز غير المتجانس دون أن نترك القصيدة رقم ٠١‏ 
لأنطونيى ماتشادوء وذلك من خلال ذلك ” المساء ' الذى " يتلألا " وذلك الحرّ أثثاء 

( يتلألاً المساء على الأشعة الصفراء .. 
النبات المتسلق ينساب من الأسوار البيضاء) 


فرغم أنها تعنى البعد الدلالى الحرفى للكلمات ( وفى هذه الحالة تطفر بالكامل 
فى الوعى وليس فقط فى الاتفعال الواعى مثلما هى الحال قبل ذلك ) تنوه من جانبي 
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آخر بحرارة الحب التى عليها البطل العاشق فى القصيدة:؛ وفى هذا المقام نجد أن 
السينما كثيرا ما لجأت إلى استخدام مثل هذه الرموز غير المتجانسة؛ فعلى سبيل 
المثال نجد خطيبة جندى ذهب لميدان الحرب تجلس فى غرفتها وهى تخيط ثويان. 
تحد أنهما طقلا صغيرا تلقن :تحجر تدخل غزفة القحاة: وهخا تكسن الراة: وهنا تجدذ 
أن المشاهد يشعر أن الخطيب قد مات فى ساحة المعركة وريما أصابته رصاصة. 
ها نحن نجد الفصل بين المصطلحين كل واحد مختلف عن الآخر ومع ذلك هناك تنويه 
مزدوج بكليهما مثلما هو الحال فى " المساء " الذى ' يتلألا ". فالجندى الذى يموت 
ليس المراة التى تنكسرء إلا أن هذه الأخيرة عندما تتعرض للكسر هى فقط تنوه 
بموت الخطيب. 
أحيانًا نجد البعد اللاعقلانى وقد أصبح شديد الضعف فى بعض حالات 
التراسل مثلما نجده فى هذا المثال الذى نأخذه من لوركا 
أشجار المنوبر الطويلة 
أربعة حمامات تطير فى الهواء 
تطير وتعود. 
مجروحة 
ظلالها الأربعة 
أشجار الصنوبر القصيرة 
أربعة حمامات على الأرض 
هنا يلاحظ القارئ ويعى العلاقة القائمة بين العلو ( أى نقيضه ) الذى عليه 
أشجار الصنوير وبين العلى ( أى نقيضه ) الذى عليه الحمامات الأربعة . 
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عنه الترابط والتراسل مع مصطلح آخرء ومن أمثلة ذلك ما ورد فى قصيدة ' أغنية 
الشاذ:حنسيا: * لثفين اللؤلف: 


الشاذ يمشط شعره 


يبتسم الجيران 
وهم فى نوافذهم ا خلفية. 


الشاذ يهندم 
خصلات شعره 


فى الأفنية تتصايح الببغاوات» 
والنوافير والأكوان 


يتزين الشاذ 


بزهرة ياسمين ماجنة 


المساء أصبح غويا 
بالأمشاط واللبلاب 


لز 


شواذ الجبوب 
يغنون على الأسطح . 
حيث نلاحظ هنا تراسلاً بين تلك الشخصية التى تتولى تمشيط شعرها ووضع 
زهرة ياسمين بين خصلاته - وهذا بعد غير واقعى بالمرة - ويين " مساء ' يصبح 
غريبًا وهى يصنع الأمشاط واللبلاب" وجاء ذلك بعد عملية نقل الصفة التى أشرت 
إليها. ويمكن أن نعثر على آمر مشابه المثال السايق فى هذه القصيدة لخوان 
رامون حيمنث: 
سوف تأتى عبر البحر 
زهور الفجر 
- أمواج, أمواج مفعمة 
بالسوسن الأبيض - , 
سوف يرفع الديك 
صياحه الفضى . 


- ...اليوم إسوف أقول لك 
وأنا ألمس روحك ا 


أه تحت أشجار الصنوبر 
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عريك الخبّازى اللون 
أقدامك على الأرض 


خضرة يحرم مبتلة. 


- .. وأنت سوف تقولين لى 
وأنت تهربين : غدا ! 
سوف يرفع الديك 
صياحه النارى, 
والفجر كاملاً» 
يغنى بين البذور. 
سوف يشعل ناره 
فى الأغصان العبقة ... 


- اليوم ! سوف أقول لك 
فى الشمس الوليدة. 
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دموعك الذهبية, 
والعيرة العمقة 
فى وجهك الساحرء 
تحول», وهى ملتهبة. دون 
نظراتى السوداء. 


- .... وأنت سوف تقولين لى 
هاربة : غدًا ! 
هى ققصيدة يلاحظ فيها اللاواقعية فى الصباح الفضىء أو اللهب الذى ينسب 
إلى الديك ويتراسل هذا مع اللون الأبيض أو الفاتح للصباح فى تلك اللحظة, 
وبالفهدي :الك دوه عنها القصموة “وهنا تمد 31 غيلية /تدمال الصفات ( اللرة 
الأبيض وبعده الأون الأحمس للضياح حي يتقلان إلى صياخ الديك') والغناية هنى 
التراسل الناجم بين الديك والصباح. 


- سبب التراسل 


ماهو ياترى أصل هذه الصورة البلاغية البدهية والكثيرة الشيوع فى الشعر 
المعاصر ( حيث نجد لها سوابق فى الشعر الرومانسى لا إنها ذات مفهوم مختلف ) ؟ 
أعتقد أن السبب واضح وهو الإغراق فى الذاتية موذثلاناوزطن5همم1 الذى عليه 
العصر. ولما كان المهم فى الأشياء هو ما تحدثه فينا من انطباعات. ولما كانت هذه 
الأخيرة قائمة فى الأناء وفى كل ماهى قائّم فى العالم لهذا تلمس بالتحديد كل ما هى 
مهم وحاسم فإنها سوف تستكن فى البعد الذاتى للشاعر وسوف تشكل جزءا من هذه 
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الذاتية وسوف تكون الإغراق فى الذاتية 5000آناناءزط1243500 فالغصن والعصفور 
وجدول المياه والحديقة ونور السماء والحقول تصبح كلها حقيقية مع الشاعر نفسه, 
ذلك أن كل شىء يمكن أن يُفهم فقط من مجموعة من الأحاسيس أو الانفعالات: 
فما تحمله هذه الجوانب الواقعية من بعد موضوعى. بالإضافة إلى الأناء يتبدى 
كأمر لا اعتبار له وملغى؛ وليس الأمر هى أننا نرقض وجوده بطبيعة الحال. إن خوان 
رامون خيمنت هو أبرز الشعراء الذين تحدثوا عن هذا المعنى يوضوح.ء وهى المعنى 
الذى كثيرًاً ما يظهر بشكل ضمنى عند الكثير من الشعراء إن لم نقل عند كافة شعراء 
تلك الفترة. ها تحن الآن نفهم أن خوان رامون خيمنث يمكن أن يقول 
لست أنت أيتها المياه العذبة 
الذهبية التى تحرى 
من السرخس. إنها روحى 
لست أنت.ء أيتها الأجنحة الطازجة 
اخرة التي تنفردين 
على قزح الأخضر. إنها روحى 
لست أنت أيتها الأغصان 
الحمراء التى تتحرك 
فى الرياح البطيئة: إنها روحى 
لست أنت أيتها الأصوات الواضحة 
العالية التى تنفذ عبر 
الشمس, إنها روحى . 
[ من كتاب: الفصل الكامل ] 
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وفى هذا المعنى المحدد نجد أن النتائج المترتبة على الإغراق فى الذاتية سوف 
تكون في توحد العالم والأنا 
كل دقيقة من هذا الذهب 
أليست نبضا خالدا 
لقلبى الوضاء 
فى الخلود كله ؟ 
[ قصيدة رقم 599 من: المختارات الشعرية الثانية ] 
كيف تتأرجح فى الأكواب الذهبية 
على وقع الرياح المسالمة» روحى 
تقول لى إننى حر وإننى كل شىء ! 
[ قصيدة رقم 7١‏ : المصدر نفسه ] 
أنت مجهولة 
أنت لا نهائية 
مغل العالم وأنا 
[ قصيدة : صيف ] 
ألا يغزونى شىء من الخارج 
أن أسمع نفسى من الداخل 
أنا رب 


صدرى 
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( أنا كل شىء : الغروب والفجرء 
حب» صداقة, حياة وحلم 
أنا وحدى 
كوذ) 
ادخلواء لاتفكروا فى حياتى, 
اتركونى مستغرقا وأملسا 
أنا واحد» 
فى م ركزرى 
إذا ما كان الإغراق فى الذاتية هو كل شىء فليس هناك ما هو أسهل من ترجمة 
تلك الشمولية على أنها ألوهية: إن وحدة الوجود هى دائمًّا ' مراد " الإغراق فى 
الذاتية فى أقصى درجاتهاء خوان رامون: 
أنا وحدى الرب 
[ خلود /1ة ] 
غير أن هذا التوحّد أحيانًا لايظهر بشكل صريح بل يتبدى فقط فى شكل ضمنى 
أى جزئَى بمعنى أنه مجرد 0 التراسل " والأمر أن التراسل هوء فى واقع الأمرء 
التطابق الجزئى لواقعين اثنين: وهذا التطابق الجزئى ينوه بالوحدة الكاملة» أى هى 
علامة عليهاء حيث يعضدها وييرر وجودها. ولنقل ذلك بيشكل استهعارى » وهو أن 
التراسل هو مثل الجزء المرئى من " جبل الثلج ' الذى يخقى تحته منطقة لايدرك 
كنْهها؛ وهنا ليس من المستغرب أن يكون خوان رامون خيمنث هو الشاعر الذى أفاد 
كثيراً من التراسلء ولدينا هنا أمثلة على ذلك. وهى تختلف عن الأمثلة السابقة 
( باستثناء مثال ' الديك ' ) فى أنها تفصح عن منصطقة توافق بين المصطلحين المرتبطين 
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ببعضهما البعض ويمكن القول إذن أننا نتحدث عن تراسل " ضمنى ' ( أى تنويهى ) 
وعن * تراسنل صريح * مثل الأمثلة التالية: 
بين الزنابق البيضاء 
والزنابق الأقحوانية 
تروح روحى 
عن ألمها المعتم. 
مثل الزنبقة البيضاء 
أو الزنبقة النفسجية 
المساء يموت 
فى مثاليات, 
بنفسجية وبيضاء 
مثلما هو الحال للزنبقة 
[ قصيدة رقم ه ‏ المختارات الثانية ] 
أثناء الليل , الذهب 
فضة خرساء الصمت 
الذهبى لروحى . 


[ قصيدة رقم !4" المصدر نفسه ] 
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ذهب جديد 
هو الفجر. 
ذهب عتيق 
هو الغروب 
سهام 
فى صدرى 
اللاهث 
القديم والجديد 
[ قصيدة رقم ١19‏ - المصد نفسه ] 
لابد أن تكون المحصلة على المستوى التعبيرى التوازى ( الذى لا يعدو مجرد 
كونه تراسلا بين الجمال والعبارات: فإذا ما تراسلت الأشياء فمن الطبيعى أن 
تتراسل كذلك الكلمات التى تعينها ) من الواضح إذن أن التوازى هو واحد من 
الظواهر التى تلفت النظر عند قراءة شعر خوان رامون خيمنث ابن قرية موجير 
؟عناوه الا 
ليمون بنفسجى وأخضر 
كان الغروب. يا أمى . 
ليمون بنفسجى وأخضر 
كان قلبى 


[ قصيدة رقم 117" المصدر نفسه ] 


539أ] 


لست أدرى ما إذا كان البحر اليوم 
- مزيئة زرقته بالعديد من 
الفقاقيع - 
- مزينة بذرته بالعديد 
من الفقاقيع - 
هو الحب 
يدخلون. يخرجون 
الواحد من الآخرء كاملين ولانهائيين 
مثل اثدين كلهما متوحدين . 
أحيانا يغرق البحر قلبى 
حتى بلوغ السماء, 
[ قصيدة رقم ٠.١‏ - المصدر نفسه ] 
إذن نجد أن الإغراق فى الذاتية يفسر التراسل بين العالم والأناء وبين الداخل 
والخارج» وهى العناصر التى نراها كثيرً فى شعر خوان رامون خيمنث. لكن 
نتساءل: عندما يكون هناك شيئان من العالم الخارجى يُعلماننا بتراسلها مثلما هى 
فما هو الموقف ؟ لأول وهلة لا يبدو أننا يمكن أن ننسب الأمر إلى الإغراق فى الذاتية وهذا 
الأمر هى التوحد الجزئى الذى نراه بين الحمامات وشجر الصنوير. غير أنه يجب أن 
ندرك أن * الإغراق فى الذاتية " الحاد. خلال ذلك العصرء جعل كل الأشياء انطباعات, 
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كما أنها جميعها تتلاقى فى الأنا. إنها كلها تعبيرات عن إغراق فى الذاتية. وبالتالى 
فهى كلها متساوية ومتماثلة: شيئان يماثلان الثالث وكلها فيما بينهاء ويظهر هذا 
المثال فى تلك البنية البلاغية التى هى التراسل فى نظرنا. 


6ك 


الهوامش 


)١(‏ وفى هذه الحالة نجد أن المرموز هى 'متع الحياة ' أما المعبر عنه الرمزى فهى " الشخص الذى 
يستمتع بالحياة ". 

(؟) المرموز متاعب * الحياة ' والمعبر عنه الرمزى " شخص يعانى فى الحياة ". 

(؟) نجد هذا النوع من الرموز عند سان خوان دى لاكروث ؛ انظر كتابي: نظرية التعبير الشعرى - 
الجزء الثانى ( مدريد 15170) صا94-554؟ , 

نجد أيضمًا بعض الأمثلة عند فيكتور هوجو ( انظر المصدر المشار إليه قى الهامش رقم١‏ - القصل 
الخامس من هذا الكتاب ) . 

(؛) يرجى الاطلاع على قائمة المراجع فى نهاية هذا الكتاب . 

(0) هنا تجد أن المرموز الحقيقى هو ببساطة "السعادة والجمال' فالصفة الواقعية (8) أ المعبر عنه 
الرمزى ‏ الذى يؤدى إلى هذا المرموز ‏ هو عبارة عما قلته فى المتن. وبالتالى يمكن التعبير عن سلسئتى 
الخطوات ؟ على النحو التالى 


زهور تتفتح لنا تحت سماوات أكثر جمالاً [ - سعادة تتبدى فى لحظة الحب فيها فى عنفوانه - سعادة 
وجمال - ] الانفعال فى الوعى بالسعادة والحمال. 


بالسعادة والجمال. 


(1) تولى عدد من النقاد دراسة ظاهرة التوالد (انظر الهامش رقم ١7‏ الفصل الأول من هذا 


(1) السريالية الشعرية والترميز. 


(4) انظر داماسى ألونسو " شعر سان خوان دى لاكروث" ‏ المجلس الأعلى للأبحاث العلمية - معهد 
أنطونيى ينديجا ‏ مدريد 1947م ص ١6‏ -/11" 


(5) انظر: جان باروزى "سان خوان دى لاكروث وإشكالية التجرية الصوفية" الطبعة الأولى باريس ‏ 
4م - الطبعة الثانية ١197م‏ ص 775 
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)٠١(‏ يلاحظ أن أغلب النقاد لم يتولوا تعريف الرمز من خلال استمراريته انظر على سبيل المثال 
الأعمال التالية التى تسير على نهج مغاير عند وضعها تعريفا للرمز: ب.جودت -35ام 35165 65| 030 
" "016ط0لا5 أ» أعزنا5 165ال1! فى "علامة ورمز"' ص 128217550 - انظر جان يانست لاندريوت: "الرمزية" 
الطبعة الثالثة عام د/اة ١‏ ص د ا ؟ خ.م.أجيدى:” أنطونيى ماتشادو شاعر رمزئ' - مدريد - دار نشر تاورؤز - 
الأةا صا 4٠١‏ كنل ١9‏ ...الخ شارل موريس 'ملاحظات" فى 'أشعر ونثر” الجزء السابع ‏ سبتمير نوفمير 
1م ص ١ق‏ .... إلخ. 

)١١(‏ هذه الظاهرة, التى هى عبارة عن وجود بعض العناصر الأسطورية التى تسهم فى أن تكون 
أساسا لرمزء إنما هى شائعة تسبيًا. انظر كتابى ' شعر بيثنتى ألكسندرى” مدريد 1914م جريدوس 
ص ١و١ا:؟_‏ /ا1؟ 
جريدوس - 511ام صا 45 - ءّ6 

(؟١)‏ انظر بعض صفحات الفصل الثاتى من هذا الكتاب 

)١5(‏ انظر بعض صفحات الفصل العاشر من هذا الكتاب. 

(17) هناك بعض النقاد الذين رأوا وجود شبه بين هذه الرموز غير المتجانسة ويين ما أشرت إليه 
بشأن المعانى الإضافية (خ.م.مارتنث. العمل المشار إليه سابقًا ص ١7”‏ وص 500). انظر أيضًا القصل 
التاسع فى هذا الكتاب. حيث نتعرف هناك على الفرق الجوهرى بين كلا المفهومين. 

)١(‏ إذن نجد أن الخطوات ا هى 

شفق (بمعنى أنه نوعية معينة من الضوء) [ > ليل > لا أرى - مساحة الحياة عندى أقل - أنا معرض 
تخطر الموت - موت ح ] الانفعال فى الوعى بالموت. 

(19) الخطوات لا الخاصة بالقارئ 

مياه ميتة (بمعنى مياه راكدة) [ - ميتة بمعنى ميتة (الحياة) - ] الانفمال فى الوعى 'بالموت” بمعنى 
'ن الحياة ميتة. 

)3١(‏ يلاحظ أن الحروف المتحركة المشددة؛ ويرُداد هذا قوة إذا ما تواقق النير مع الثير الأساسى فى 
البيت, أى فيما إذا كانت العروف المتحركة قد إمتذت إلى حروف ساكنة تحيط بمقطع صوتي. انظر داماسو 
الونسو "الشعر الأسبانى' مدريد ‏ طبعة جريدوس ‏ ٠55١م‏ ص 27" وما بليها. 

الفة أقصد يما أقول أبيات قصسيدة من الرومانث يبعئوان "السيد البارودى أونا” غفيها يتولى 
المؤلف وصف الملك السيد/ خوان الثانى وقد ملأه تأنيب الضمير والألم وذلك لأنه لم يتمكن من إنقاد 
ممثله الشهير: 
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حملت الملكة سوليس 
وفتح الملك الشرفة 
يريد الاستمتاع بنسيم الليل 
أما العرش والصوجان والتاج 
فهم يصبون اللعنات بأصوات خرساء 
وعيون ملأتها الدموع 
تسمرت فى القمر فى المحاق. 
فرغم أن الشاعر دوق ريباس ظن من الضرورى الاعتماد بشكل غير مياشر على اللعب بالألقاظ 
(السيد ألبارى دى لونا وقد نزل قدره - القمر فى المحاق) وذلك لإعطائنا نموذجًا للرمز غير المتجانس, 
إلا أنه البيت الأخير يأتى لنا يمثال من ذلك الصنف والسيب هو أنه يحدث فينا تأثيرا انفعاليًا محضًا 
الفور ما عليه الوضع من تلاعب بالألفاظ. نحن إذن أمام قصيدة جاءت فى مرحلة انتقالية حيث خطت خطوة 


الشعرية التقليدية. 
(79) انظر بداية هذه الأغنية التى ترجع إلى القرن الخامس عشر: 
كانت تنظر إلى البحر 
صاحبة الزيجة السيئة 
كانت تنظر إلى البحر 
وكيف أنه عريض وعميق. 1 


ولا شك أن لفظة "بحر" وعبارة "عريض وعميق' ترمز إلى عمق الألم الذى عليه بطلة القصيدة. 


(؟؟) انظر (على سبيل المثتال) القصيدة رقم 8/ بعنوان ©5816 حيث يلاحظ أن الرمز غير متجانس 
المسلسل يختلط بالإبحاءات؛ أو انظر أيضنًا قصيدة أخرى بعنوان ) 01351 1006لا '0 (رقم 06). 


(8؟) ها هو مقطع من قصيدة لفيكتور هوجو: 
,10565 ع0 21506 ,]قم دنا معام 
,05 185 ؟نا5 لاقعم 3| 0006 25"3 ألا 
الاة56أ0'ل ترأعام راعاء 0لمماممه كعومد ععل علنرووهة 


[((135 .50م بأأه .مه ر5أهط 5غ0 أع 5علا 5ع0 5ررم5 مقط 15 ] 
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(15) فأن يظهر فينوس وأن تستيقظ أم الصخر أو أن يسمع نقيق الضفادع فما ذلك ألا ظواهر تنوه 
بالليل والصمت وهى معانى أضافية تحمل فى طياتها فى نهاية المطاف رمن الموت. وهنا نجد أن المعنى 
الأضافى يتولى بخدمة اللاعقلانية متلما سأشير إلى ذلك فى مثال سوف أذكره فى تهاية الفصل التاسع. 

(1؟) لقد أشار الشاعر خطيًا إلى وجود ترميز وذلك من خلال كتابة لفظة ليل آأنالاا وكأنها اسم علم؛ 
وليلاحظ القارئ أن هذا التوجه ‏ أى كتابة الحرف الأول لبعض الكلمات بالبنط الكبير ‏ هو الشائع فى الرمز. 

(0؟) أقصد هنا "ليلة فى مدريد عام 614١م‏ حيث تتحدث القصيدة عن القتل الذى ينفذه أنطونيى 
بيوث فى شخص إسكوييدى. فبينما يقوم بيريث بتنقيذ عملية الأغتيال نجد فيليبى قلقا وهو فى صالون تابع 
للأميرة اممع . 


(4) لنقل إن كافة عناصر الترميز 510200112800165 تصبح غير مُصَدفَة من حيث أنها وقائع فى 
الوعى (إذا ما كانت من الصنف الثانى من صنوف اللاعقلانية)» غير أنها يمكن تصديقها كما هى فى المرحلة 
السابقة على الوعى, ولذلك نشعر فى الوعى بالانفعال بهذه الواقعية التى تحتفظ بها بشكل سرىء المرحلة 
السابقة على الوعى. 
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الفصل السابع 


الموضوعات والعوالم الشعرية الرمزية 


طغيان الانفعال على الموضوع: 


يلاحظ فى الشعر خلال القرن العشرين أن الرموز اكتسبت أهمية كبيرة لدرجة 
تجاوزت معها ‏ بشكل ما كونها واحدة من " الصور البلاغية ' » وحتى نتمكن من 
مناقشة هذا البعد فنحن فى حاجة لأن ندع جانبًا ‏ وبشكل مؤقت ‏ تحليل الرمز 
وعلينا أن ندلف إلى ملمح آخر من ملامح الشعر المعاصر , الذى هو أيضًا ثمرة 
الذاتية الحادة المهيمنة : إننى هنا أتحدث عن إعطاء الأولوية للانفعال على حساب 
الموضوع , ولما كان العالم لا يهم إلا من خلال الانطباعات التى يحدثها فى ' ( ذاتية ) 
فإن الموضوع ٠‏ الذى انتقل إلى دائرة الموضوعية غير المهمة () . سوف يتأثر 
باللأهمية التى يحظى بها ٠‏ بينما نجد الانقعال وقد استأثر باهتمام الشاعر وأفاد من 
هذه ' الأولوية ' إذن نجد أن الموضوع لا يقوم بدور الممثل الرئيسى فى عملية الإبداع . 
أى أن وظيفته أصبحت ثانوية » فهى يقوم بدور الوسيلة أو حامل الانفعالات التى تقوم 
بدور البطولة فى العمل رغم أن ذلك يتم بشكل غير ملحوظ بدرجة معقولة . الانفعالات 
إذن هى ( من المنظور العقلانى المحض ) نوع مما يمكن أن يطلق عليه " صاحب 
السمى الرمادى ' حيث تتولى تنظيم وإعداد الخيوط العقلانية » أو المتعلقة بالمضمون , 
للأعمال الشعرية » ولمزيد من تضخم الأمور يمكننا القول أن الموضوع ليس هو البعد 
الذى يبحث الآن عن الانفعال المناسب مثلما كان يحدث في السايق , بل هو العكس 
إذ نجد أن الانفعال هو الذى ينطلق إلى الشارع بحذًا عن الموضوع المناسب » أى أن 
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الأمر - بدرجة ما - هو عبارة عن تحول كامل فى العملية الفنية » حيث يتم الانتقال 
ل ا ا 
عامة - للثقافة ابتداء من السنوات الأخيرة من القرن الثامن عشر . إلا أن " إذلال " 
الموضوع ( والمحتوى حيث هما نفس الشىء فى حقيقة الأمر ) ومحاباة الانفعالات 
التى شهدناها عند ماتشادو() أديا إلى زيادة التكثيف الشعرى عنده , الأمر الذى 
يدل على أن الظاهرة التى نتحدث عنها إنما تنسب إلى دائرة البنية الخاصة بالعالم 
الشعرى خلال الفترة المعاصرة » وهنا نقول إن الأمر لا يقتصر على جيل بعينه . كما 
أننى لا أتحدث فقط عن الشعر , إذ فى زماننا هذا يمكن لرسام أن يرسم صورة لأحد 
الناس , وعند التصوير لا ' يخون ' فقط لكنه لا يعنى بالصورة حيث يزيل وجودها 
تماما على اللوحة ويحل محلها صورة واقع آخر يثير فى نفسى انفعالاً مشابها . ذلك 
أن المهم هى التأثير الذى تحدثه فينا الأشياء وليست هى فى حد ذاتها . أى ليس 
' الموضوع " كما هو . وريما أمكن تصوير بدرى على يد أحد المصورين وجاءت 
اللوحة عبارة عن بقعتين حمراوين إلى جوار دائرة سوداء , وليس الأمر أن الرسام 
يرى النموذج الذى يرسمه على هذا النحو - مثلما اعتاد السذج قوله - بل لأن 
بدرى وهذه الألوان والأشكال تتوافق من الناحية الانفعالية وهذا هو ما يتم البحث عنه 
فى حقيقة الأمر . لقد تمكن لوركا بهذه الطريقة من ' إعداد لوحة ' لفيرلين دون أن 
يذكر اسمه 


الأغنية 
التى لن أغنيها أبدا 
نامت على شفتى 
الأغنية 
التى لن أغنيها أبدا 
على نباتات صرعة الجدى 35لاودء7230 
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كانت هناك يراع 
والقمر كان ينقر 
بشعاع فى المياه 
بالأغنية 
العى ثن أغنيها أبدا 
أغنية مليئة بالشفاه 
وبجريات بعيدة 
أغنية مليئة بساعات 
ضائعة فى الظل 
على يوم أبدى 
[لوحات ثلاث مع ظلال : فيرلين ] 
لقد اختفى الشاعر الفرنسى من القصيدة وحل محله مشهد يضم اليراعات 


والقمر حيث يولدان عندنا نفس الانطباع بالفموض والتنويه الرقيق الذى نشعر به 


طريقة جديدة فى التركيب 


يؤدى كل ما سبق إلى طريقة جديدة فى " التركيب ' وإلى طريقة جديدة فى 
تصحيح المقطوعات الشعرية؛ أى أننا نتتحدث عن التركيب بدلاً من اتخاذ الموضوع 
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كنقطة بداية تنطلق من الانفعالء ونقطة الانطلاق هنا هى "الخلى" من أى موضوع 
أو المضمون . ولما كان التعبير عن الانفعالات يتطلب استخدام الكلمات , التى تتضمن 
من حيث المبدأ مفاهيم تكون جوانب مضمون بالتقائها مع بعضها البعض ., وهنا تجد 
أن المحصلة هىء من الناحية الظاهرية » نقس الشيىء ( مثلما هو الحال فى الشعر 
السابق على الشعر المعاصر أو اللاحق عليه) فيما لو كانت نقطة البداية هى العكس 
وهنا ريما نجد أنفسنا أمام " موضوع ' تتولد عنه انفعالات . غير أنه علينا أن نلاحظ 
وجود اختلاف جوهرى بين كلتا الطريقتين فى التركيب ٠‏ ففى الأولى نجد أن المفاهيم 
الوصو عاق تكتسسي ون الداخة الكمية تواجدا ويرورًا واضمًا إلا أنها تظهر بشكل ما 
وكأنها ' منتج ثانوى مقارنة لها بالبعد الأكثر جوهرية وأسيقية وهى التعبير عن 
الانفعالات : والسيب هو أن هذا الموضوع وتلك المفاهيم هى . بشكل ما , "عفوية" 
وليست مقصودة فى ذاتها ويصل الأمر إلى اعتبارها غير مهمة لدرجة أنها كان يمكن 
أن تكون أخرى إذا لم يهم الشاعر ذلك » إذن فإن الأمر الحاسم لا يتمثل فى وجود 
المفاهيم ( المضامين ) أو المواضيع التى تتيدى ملامحها أو حتى درجة تواجدها 
( الكبيرة أحيانًا ) حيث تظهر تلك الوقائع فى لحظة زمنية معينة . الأمر الحاسم هو 
ما يمكن أن نطلق عليه " البروتكول " على مائدة الوليمة , وكذلك الموقع سابقًا 
أو لاحقًا فى سلم الأولويات , لا يستوى أن نقوم بسرد شىء لاثارة إنفعالاتنا. مع 
انفعالنا من أجل سرد شىء . رغم أن كلا الحالين قد يضمان ' انفعالات " و'حكاية " 
- مضمون - بنفس الكمية . والكم فى هذا الافتراض سوف يكون نفس الشيىء إلا أن 
الأمر يختلف بالنسبة ' للكيف ' ؛ حتى لو وصلنا إلى الافتراض النظرى القائل 
بالتساوى والتعادل فإن الكيف خلال الفترة المعاصرة يكون من نصيب الانفعال الذاتى 
( وهذا أمر لا يفوت على انتباه القارئ الجيد ) ويتمثل ذلك فى التقليل من الدرجة التى 
عليها الموضوع والمضمون, إذ هما - رغم كثرتهما العددية أحيانًا - واقع من الدرجة 
الثانية, طبيعته الجوهرية قابلة للتبديل وخلفهما يستمكن ماله أولوية وسلطوية : إنه 
الانفعال . ويمرور الزمن فإن نزول الموضوع والمضمون عن عرشهما سوف يصل إلى 
أقصى مدى له فى المدرسة السريالية . 
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طريقة جديدة للتصحيح 


إن قيام المبدع بتصحيح قصيدة له فى الفترة الزمنية التى نتحدث عنها يحدث 
تأثيرًا عليه أى يمكن أن يتأثر بمنهج مشابه ( ذى أصول ذاتية بالطبع ) بذلك المتعلق 
يمنهج التركيب الذى انتهينا للتى من الحديث عنه ؛ وكان الشاعرء خلال الفترة السايقة 
على المعاصرة » عندما يقوم بتصحيح واحدة من إبداعاته » يحاول احترام المضمون 
أى المضامين القائمة سلفًا . وكان ذلك فى المقام الأول » أو أن يقوم بالاقتراب بطريقة 
شديدة الحساسية والرشاقة من الجوهر الرئيسى للمضمون الذى استطاعت القصيدة 
أن تولده فى نفس الشاعر. وعندما نتحدث عن " التصحيح " فى الزمن المعاصر تجد 
أنها لما كانت تدخل ضمن سلم مختلف من الأولويات الجمالية » تتصرف بطريقة 
معاكسة , بمعنى أنها لا تضع المفاهيم فى المقام الأول بل الانفعالات ؛ فعندما يقوم 
شاعر من هؤلاء بتعديل قصيدة له يمكنه - دون أى تأنيب الضمير - كتابة 
صفة ' أبيض " بينما كان النص الأصلى يتضمن " أسود ' وأن يضع أداة النقفى 
لا ' بدلاً من " نعم ' وهكذا طبقًا لما يتلاءم مع الانفعال الذى هو المكون المهم 
والحاسم . وكان خوان رأمون خيمنث قد كتب فى بداية الأمر فى قصيدته ' مرثيات " 
الأساسيات التالية: ' يا أصدقائى إن ما أبكيه هى حديقتى التى بلا زهور / وهذا 
الشتاء الذى لا يحمل شينًا من الوهم المفقود ' وهى يصحح القصيدة على النحو 
التالى : يا صديقى إن ما أبكيه هو حديقتى المليئة بالزهور/ وهذا هوما يوجد 
لمحتل شيا مق الومم المقتون .. 

بمعنى أن الشاعر سيبكى ‏ فى هذا التصحيح ‏ بسبب مناقض لذلك الذى قاله 
فى أول محاولة لكتابة الققصيدة . نرى إذن أن " اللامنطقية ' التى تقودنا إلى 
اللاعقلانية بالمعنى الصحيح يمكن أن توجد حتى فى تلك القصائد التى تضم الكثير 
من ' المفاهيم ' مثلما ألمحت بذلك سابقًا , ذلك أن هذه المفاهيم قد تم تجريدها على 
نحو سرى من الرتبة التى امتلكتها فى الأصل . وربما تبدو جوهرية لكنها ليست كذلك 
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البتة وهذا يلاحظ . وخاصة فى ما يتعلق بالمعاملة التى تلقاها من المؤلف عندما تأتى 
لقطلة التقلدن مها وكعديلها : 


الموضوعات المعاصرة بوصفها رمورًا 


بعد أن قمنا بعرض التأملات السابقة علينا أن نعود إلى مهمتنا الخاصة بتحليل 
الرمز حيث بقيت أمامنا أمورًا ريما غير ذات أهميته . لنبدأ حديثنا بتذكر شىء سبق 
قوله , وهو أن تزايد اللاعقلانية على مدار القرن العشرين لم تتمثل فقط فى 
الاستخدام المتزايد للرموز والصور الإيحائية والإيحاء وأنها تمثل أيضًا فى خروج 
الرمز المتجانس من الإطار المرسوم له وهو أنه صورة بلاغية بالمعنى الضيق ؛ كما أن 
استككدامةسترعاق ما أكد يهزى مساحات أكثن اداع ودلالة . وبالنسية اللشعو 
المعاصر فإن الموضوع نفسه وكذا " المضامين ' غالبا يمكن أن تتحول إلى رمزية 
وتصبح رمورًا بالمعنى الدقيق للكلمة » فهى بهذا التكرار تحتل المرتبة " الثانية ' مقارنة 
لها بالانفعال . وإذا ما انطلق الشاعر - كما قلنا - من الانفعال الذاتى الذى عندما 
يتم التعبير عنه نحصل يعد ذلك - كمادة ثانوية - على الموضوع والمفاهيم » فمن 
البديهى أنه لما كانت هذه الأخيرة ‏ بدرجة ما غاية من غايات معالجة الشاعر فإنها 
تتحول إلى وسيلة لنقل المشاعر لنا . وهو شىء قابل للتبديل ‏ فى نهاية المطاف ‏ 
بموضوع آخر أو أية مفاهيم أخرى يمكن أن تقوم بمهمة مماثلة على نفس الدرجة 
المثلى . لكن إذا ما كان الموضوع ومجموعة المضامين تفتقر فى حد ذاتها لقيمة ‏ 
بمعنى أنها مجرد أداة للتعبير عن ذلك الشىء الشديد الاختلاف عنها الذى هو 
الانفعال . الذى يتضمن مفاهيم ' أخرى ' أى مفاهيم ضمنية ( وهى غير تلك 
الصريحة الخاصة بالموضوعات ) ؛ على أساس أن كل انفعال هى كما قلنا مرارا 
وتكرارًا نوع من التأويل ( رغم أنه غير عقلانى ) للعالم » أو بمقولة أخرى يتضمن 
بشكل غير ظاهر المعادل الوظيفى لمضمون أو مجموعة من المضامين ©, نقول فإن الأمر 
الذى لا شك فيه هى أن الموضوع والمفاهيم الصريحة هى فى هذه الحالة رموز لتلك 
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المفاهيم الضمنية حيث إنها ‏ أى المفاهيم الصريحة ‏ تتوافق مع التعريف إلخاص 
بالرموز والذى سبق أن قدمناه فى الفصول السابقة من هذا الكتاب ( اللاعقلانية...إلخ ). 
وحقيقة الأمر أننا لا نعى هذه المفاهيم الأخرى ' الضمنية " عند لحظة القراءة . وهذا 
ما يحدث فى المرموز 5605105161010 حيث يمكننا العثور عليها من خلال عملية تحليل 
تخرج عن الإطار الجمالى. 


العوالم الشعرية المعاصرة بوصفها رموزًا متجانسة 


لا تقتصر الرمزية فقط - فى الشعر المعاصر - على إمكانية ظهور موضوع 
قصيدة بهذا الشكل , وإنها يمكن أن يدخل العالم الشعرىء فى إطار الرمزية 
المتجانسة , وهى عالم شعرى يمكن أن يشمل كتايًا واحدًا أى عدة كتب رغم أن هذه 
الإمكانية الأخيرة يمكن أن تكون شديدة الندرة مقارنة لها بالأولى - أى كتاب واحد - 
نظرًا للصعوبة التى تكتنفها . حاولت فى كتابى ' شعر بيثنتى ألكسندرى " توضيح 
هذه القاضة الأصيلة والمذمشلة على أنهنا واحدة من سمات المزخلة الأول للشتاعر 
المذكور أى خلال الفترة بين ديوانيه ' ميدان " غأطصىة وميلاد أخير همئان مأمءأصماءهلة . 
وهنا أدعو القارئ ليطلع على تلك الصفحات7) حيث لا يمكن لى فى هذا السياق الذى 
نحن فيه معالجة العالم الشعرى لبيثنتى ألكسندرى بالدقة والإسهاب المطلويين للتدليل 
على ذلك البعد الرمزى المتجانس للعالم الشعرى؛ غير أن العالم الشعرى خلال المرحلة 
الأولى لإنتاج ألكسندرى يتضمن هذا البعد الرمزى المتجانس وهذا ما يحدثنا به 
إنكاجة الذى وصدل اتن فمة تحمحة القدن والاتفهالى :لذ يتفارضن دهن التطون 
المنطقى لتحليل الواقع - مع الطريقة المشتركة التى نحن عليها فى النظر إلى العالم. 
وعلى.هذا نخد المعائلة التمهتيلة القن تقطى:نها البساظة مقا رنة ونفضاة لهان قن 
هذه الأشعار » على ما يحظى عادة بالكثير من تقديرنا » إنها فكرة وحدة العالم , 
وأنعد مق هذا كلك الفكرة القى ينك أن كرون هيبا :لحب <اخل فلك الويحدة تزف 
جوهر كل الكائنات يما فى ذلك الجمادات » وبالتالى رفض الفردية , واعتناق فكرة أن 
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الحب يبدى كتدمير » وليس التدمير هنا بالمعنى الشائع الذى يجعلنا نعاني» بل يمعنى 
أكثر جوهرية وعمقًا وهو على سبيل إلخصوص . ذلك المفهوم الأكثر تنوعا وجرأة 
الذى يختتم به ألكسندرى المرحلة الأولى من شعره التى يحاول من خلالها تفسير 
الواقع : المت كحياة وحب , مثل الحب النهائى والمطلق , رغم أن الموت بالنسبة له 
نتمكل :فى الوا 'القرد ف #خادة الكوة» إل :وحن يكفكق الموء فق الاستنتا تعمل 
فنى فلسنا بحاجة إلى أن نؤمن يما يؤمن به الشاعر 7 ويكفى أن يكون هذا الذى 
يؤمن به الشاعر ( والذى ريما يتعارض مع اقتناعاتنا ) يمكن أن يتحقق فى إنسان 
من لحم ودم ؛ ويمقولة أخرى فإن الفكر فى الشعر لا يستلزم أن يكون متوافقًا مع 
الواقع الموضوعى , لكنه من الضرورى ألا يجبرنا هذا الفكر ( الذى يقف على قدميه 
من الناحية الذاتية ) على النظر إلى من يقوله على أنه ليس إنسانًا ٠‏ فعلى سبيل المثال , 
رغم أننى قد أؤمن بوجود الرب ٠‏ فليس هناك أى معوق من استمتاعى بقصيدة فيها 
شك ( اللهم إلا إذا كانت غير جيدة ) ذلك أن العالم توجد فيه أشياء قد تدقع البعض 
إلى الشك , كما أن بعض الناس الذين ليس لديهم وعى بالعجز البشرى قد ينكرون 
وجود الله . 

وإذا قلنا مثلما قال ألكسندرى إن الموت ‏ هذا الذى نسميه الموت الأبدى ما هو 
إلا خلود و حياة (بالنسبة للميت) أو إذا قلنا إن الدمار هى الحب ‏ وليس ذلك عن 
تشاؤم - على نحو ما قال ألكستدرى :"إننا نحبهم بمخالينا ونحن نعتصر موتهم 
" وقوله أيضا :” على حين تهيم السكاكين بالقلوب ' ألا يعنى هذا أن نذهب إلى ما هو 
أبعد من هذا الها مش الموسع الذى اعتمد عليه الشاعر فيما يتعلق بمصداقية كلماته ؟ وهل 
هناك شىء فى الدنيا - مثلما ما هو موجود فى حالة الشك المشار إليها سابقًا - 
يسمح لمؤلف لديه ألمعية فى أن يؤمن فعلاً بهذه المفاهيم المذكورة وبالمفاهيم الأخرى 
التى قمنا بتعدادها قبل ذلك ؟ 

فا انحن أماح والعدة من أكد رن مشاكل القفز وكافة فى متف مراجل الشهر 
المعاصر , وهنا يجب أن نطرحها للنقاش عندما نرى أن كلاً من الشاعر والجمهور 
يطالبان بالمزيد من الأصالة التى عليها الإبداعات الفنية. 
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ومع ذلك فإن حل هذه القضايا لهو أمر سهلء إذا لم أكن مخطنًا . فإذا 
نا اتطلقنا هن أن القصضيدة كفين الاتفهال وان افكارها لا ممكق أن تكون '"مصدقه” 
بالكامل من قبل أى شخص عادىء فمن البديهى أن هذا يمكن أن يكون , ذلك أن هذه 
الأفكار ( رغم أنها قد تتبدى ظاهريًا مناقضة ) لا تطرح علينا » فى واقع الأمر'ا حتى 
نؤمن بها , وإنما هى بمثابة وسائل تستخدم لتنقل لنا » عبر الطريق اللاعقلانى 
والمستتر - أى عير الانفعال الرمزى © انفعالات أخرى (,8....رقرر8,,8) قايلة للوقوف 
على قدميها . ولنقل نفس الفكرة بشكل مختلف وأكثر تحديدًا : تتبدّى تلك الأفكار 
كرموز متجانسة بالتصديندهالمع التقتن الذى حددناء لهذ العلمة فى هذا الكقاب : 
ومثلما يحدث للرموز فإن ما يراد قوله لنا من خلالها إنما يظهر فقط داخلنا بشكل 
انفعالى رغم أن هذا الأخير قد يحمل فى طيات مناخه الانفعالى العام بذرة قوية 
ذات بعد ' مضونى '"'؛ أو أن نقول بأنه المعادل الوظيفى لمضمون أو أكثر يمكننا أن 
نطلع عليه من خلال التحليل ليدخل فى الوعى ( وقد قلنا قبل ذلك أن هذه إلخطوة 
الأخيرة غير ضرورية من المنظور الجمالى ). 

أعود فآكرر مرة أخرى بأن هذه المقاهيم أو المفاهيم السابقة عليها مءءهمءهمم) 
(405 قد لا نتلقاها فى لحظة القراءة » حيث هى فى دائرتنا النفسية بدخولها ضمن 
الانفعالات . وهذا الانفعال الذى نشعر به يفترض وجود تلك المفاهيم أو -مء6هممع:م) 
( 05 وإلا لما أمكن ظهوره . 

يحدث أيضًا أن الموقف إلخاص بإمكانية التحقق لما تضمه القصيدة ( وهو 
ما أطلقت عليه '" الصدق الشعرى ' 3560168016810 " فى كتابى نظرية التعبير 
الشعرى )*) إنما يشير لا إلى الأفكار ‏ الرمز (الرّمز المتجانس ) وإنما إلى تلك 
المفاهيم التى أتحدث عنها ( بإفادتها من الانفعالات الضمنية ) أى إلى تلك التى يمكن 
أن نسميها ‏ سيرًا على المصطلحات التى نستخدمها ‏ مصطلحات واقعية 8 أو المعير 
عنه الرمزى للمرموز ©. وعلى هذا فرغم أننا قد نبذل جهد! للقبول بالفكر الشعرى 
إلخاص بالكسندرى؛ خلال المرحلة الأولى له » على أنه قابل " للتحقق ' فى كافة 
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جوانيه انطلاقًا من الحياة الفعلية لأحد من الناس » فإن الصدق الشعرى يمكن أن 
يسير بشكل طبيعى ودون أية مشاكل. 


نظام العلاقات إلخاصة بالعالم الشعرى 


نجد أمامنا فى هذا المقام مشكلة أخرى مهمة , فلو كان النسق الذى إلتزمه 
الرمزية من ذلك الصحف المتهاتسن: ولتفل لأول وهلة على الأقل: أنه يحب 'أن بتكن 
تحتها شبكة أخرى موازية من عناصر "الواقع' ( لنطلق عليها هذه التسمية ) تتكون 
فيما بينها وكأنها معادل كامل لمكونات الشبكة الأولى. ومع ذلك ليس الأمر على هذا 
النحى . فما يمكن أن يكون له "معنى" 'فعليًا" عند ألكسندرى بهذا الشكل اللاعقلانى 
هو الميل للمكونات البسيطة ٠‏ أى تلك التى "تعنى" و "حدة العالم' و "الحب الجوهرى" 
ومعادلة الحب - موت ٠و"‏ موت - حب " ٠‏ إلخ (المعبر عنه الرمزى) وشى ليست 
مكونات مرتبطة يبعضها بالشكل الذى عليه القطاء الرمزى الذى أشرت إليه. ويرجع 
هذا - بالتحديد - إلى أن رؤية ما للعالم ليست مجموعة مجازية تتطلب تراسلاً دقيقًا 
وتفصيليًا بين المستوى الفعلى والمستوى المستوحى بل هى عبارة عن مجموعة رمزية 
لا تتطلب هذا البعد كما نعرف. 

إذن نجد أن النسق الشعرى لألكسندرى خلال المرحلة الأولى ينطلق فى هذا 
السياق على أنه رمز ضخم متجانس 5 يمكن أن يتطور من خلال عناصر أخرى 
أو رمور متحانسة أصفر م©....و6,ر6,,6 التى تعتير المكونات إلخاصة بهذا العالم ( حب 
"ما هى بسيط " ' وحدة العالم " " حب - دمار ' ' دمار - حب ...إلخ) . وتترابط هذه 
المكونات قدما'سنيا من خلال ختلات منطقية ليس للها أأى قري إلا ها قله سنابقًا 
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والذى يتمثل فى ذلك الذى يرى المستوى الرمى 6 . كما أن " المعانى ' المتوالية 
م....وتاروط,رط لكل واحد من العناصر المتعلقة بالعالم الشعرى .6....ره.يء,,» لا يتأتى 
عنها على المستوى الواقع 8 نفس شبكة العلاقات التى تربط فى المستوى المستوحى 
أو العالم الشعرى 5 تلك العناصر ,6....ره.ره,,ه التى تتحدث عنها . نقولها بوضوح 
أكثر ويمزيد من التحديد : إن الارتباط المتوالى الذى يمكن أن نحدده فى العالم 
الشعرى الألكسندرى, خلال المرحلة الأولى من شعره » بين أولوية ما هى بسيط (,©) 
ووحدة الوجود (©) والحب كتدمير ((ه) والتدمير كحب (,ة) على سبيل المثال - ليس له 
ما يقابله فى علاقات أخرى مماثلة . لمعانيه التى هى ,ط....وطريطررط أى أننى أريد أن 
أقول أن ,ط ( الذى هىء على سبيل المثال» معنى ,8 - أولوية ما هى بسيط ) لا يرتبط 
ب ءط( لنقل إنه معنى ,© وهو وحدة الوجود فى العالم ) ولا مع يوط ( وهى معنى رء 
الذى هو الحب كتدمير ) ولا مع ,ا (الذى هى معنى ,6 أى التدمير كحب ) بنقفس 
المعنى والطريقة التى تترابط بها رموزها الموازية ,6.....ع,يه.,© والأمر باختصار هو 
عبارة عن تطوير "إيحائى" للمستوى 8 الذى يتبّدى دومًا "كمستقل" ل م (2). 

وهذا النوع من عدم الترابط بين ما يحدث على المستوى 8 وما يحدث على 
المستوى 8 ليس هراءً صادرًا عن الشعراء المعاصرين ؛ إنه يبدو لنا كمحصلة لقدر 
كبير من التلقائية فى عملية الإبداع التى هى بدورها ثمرة الفردية القوية , والدليل على 
ذلك نجده فى التوازى ‏ الذى لا يفاجئنا ‏ الذى نراه قائَمّا فى هذه النقطة بالنسبة 
لما يحدث فى الحلم إذ يرى فرويد أن الحلم يتم من خلال إدخال '"خلل "0650:0860 بين 
الأفكار ' الملحّة 1260168 (التى هى طبقًا لمصطلحاتنا ' المعبر عنه الرمزى" ) وبين 
' المضمون المعلن" 5301468:0 الذى هو فى نظرنا " الرامز " ) ' وهذا الخلل شديد 
الشبه بما رأيناه فى شعر ألكسندرىء وهنا نجد من المناسب أن نتقل فقرة كاملة حول 
ليون الاح 

' إن العناصر التى تبدى لنا مكونات جوهرية للمعنى الظاهر إنما هى بعيدة عن 
أن تقوم بدور مماثل فى الأفكار المطروحة وعلى العكس من ذلك فإن ذلك العنصر 
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الذى يتبدى لنا' دون أى شك , على أنه المعنى الجوهرى لتلك الأقكار يمكن ببساطة 
جدا ألا يظهر ممثلاً فى الحلم . وقد يوجد هذا المعنى بوصفه حالة مركزية وقد 
انتظمت مكوناته فى مجموعة من العناصر المختلقة عن تلك التى توجد فى الأفكار 
المطروحة على أنها مركزية وعلى ذلك ففيما يتعلق بالحلم إلخاص بتحضير عقار من 
النبات نجد أن مركز المحتوى الظاهر هو العنصر النباتى بينما نجده فى الأفكار 
المطروحة عبارة عن التعقيدات والأزمات الناجمة عن التدخل الطبى بين مجموعة 
الزملاء » وبعد تأنيبى على أننى تركت نفسى نهيًا لأهوائى بشكل يزيد عن الحد لدرجة 
القيام بالكثير من التضحيات لإشباعها فإن العنصر النباتى يفتقر لأى وجود فى هذه 
المتظومة من الأفكار المطروحة (). 

ويعد قراءة هذه السطور التى ألفها مبدع التحليل النفسى سوف يكون من 
الصعوية بمكان أن نؤنب ألكسندرى أو هؤلاء الشعراء, الذين لهم عوالم شعرية رمزية 
متجانسة , على أى نوع من الاعتساف عند التعبير عن أنفسهم . إن "الطبيعة " ( إذا 
ما كان لهذا المصطلح معنى محدد فى الحقل الفنى ) التى يتبدى عليها هذا الصنف 
من الإبداع . هى - على ما يبدو - كبيرة توازى نقيضها على الأقل وإذا ما ظهر 
بعض الشىء فليس مرد هذا غيبة ' الطبيعة ' يل كما قلت سابقًا . وجود صعوية 
ضمنية . وبالفعل فإن الشاعر ذا إلخيال الثرى قادر على أن يبدع عاًا واسعًا من 
هذا الصنف يتسم بالتماسك ؛ ونتيجة لذلك يمكننا القول بأن الرمزية المتجانسة للعالم 
الشعرى هى التى تميز الفترة المعاصرة , فمن البديهى للغاية أن يكون للرمز دلالة 
كبيرة فى إطار هذا العالم الشعرى سواء من حيث الكثرة فى الاستخدام مع الدقة 
أى فى تطويره النوعى. 

ومن الأمور الملفتة للانتباه أن يبرهن أحد النقاد المتتخصصين فى إبداع ريلكه 
على أن فى شعره شيئًا مشابها لما سبق أن عرضنا له فى شعر ألكسندرى: أعتقد أنه 
إذا ما تأملنا - على الأقل - مرثيات دوينى 00انا0 فإن نتائج هذا البحث سوف 
تكون إيجابية. وختاما أقول بأن العوالم الشعرية رمزية وهذا ما سوف أشرحه فى 
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كتاب لى سوف يصدر قريبا!) لكنها غير متجانسة وبالتالى قابلة للتصديق . والأمر 
غير العادى هى أن العوالم الشعرية يمكن أن تكون رمزية متجانسة الأمر الذى يثير 
دهشتنا عندما نتناول بالدرس شعر بيثنتى ألكسندرى ( شعر ريلكله ) . 
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الهوامش 


اللفظية فى الشعر المعاصر. إذن نجد أن الموضوع والمضمون هما المعادلان للموضوعية فى عقولتا. 


)١(‏ انظر كتابى "نظرية التعبير الشعرى - مدريد ١197م‏ الجزء الأول ص 551 -/71؟ 
(") انظر كتابى "شعر بيثنتى ألكسندرى” مدريد - طبعة جريدوس 1577م صغ4؛ - ١15‏ 
(8) انظر كتابى "نظرية التعبير الشعرى - مدريد ٠157م‏ الجزء الثانى ص 95 - 45 


(5) أنظ الجزء الثانى ص ؟7 - 54 وكل ما يلى ذلك فى هذا الجزء حيث يلاحظ أنه تطوير أى شرح 

(5) إن العالم الشعرى (الرؤية الكونية) (بمعنى الرمز غير المتجانس) ليست إلا نوعًا من الإسهاب 
أ التطوير الإيحائى للمستوى © الرمزى. ولهذا التوجه مَنْطْقَةٌ بالنسية للمستوى © إلا أن هذه المنطقية 
ليست هى القائمة بين "المعبر عنه الرمزى" فى عملية التطوير الإبحائية للمستوى ع وبين "المعير عنه الرمزى" 
المستوى 2 

(0) سيجموند فرويد "الأعمال الكاملة" الفصل السابع 'تقسير الأحلام” المجلد الثانى ‏ مدريد ‏ المكتبة 
الجديدة ‏ 1974م ص (ترجمة لويس لوبث بايستيردس إى دى تورس) 


(4) عنوانه "السريالية الشعرية والترميز". 


0ظ16 


الفصل الثامن 


اللاعقلانية فى الشعر على مر العصور 


صور الذال 16مدء6امو:5 مثل الصور الإيحائية 


من المعروف أن الشعر كان ' لا منطقيًا 2009160 ' على مر العصور , غير أننا 
يجب أن نضيف إلى ذلك شيئًا أكثر راديكالية وعمقًا لدرجة أنه يمكن أن يشير حيرتنا 
لأول وهلة : وهو أن الشعر فى بعض الجوانب المحددة فيه ( جانبين اثنين ) إضافة 
إلى كونه لا منطقيًا كان لاعقلانيًا دوما بالمعنى التقنى الذى أعطيناه لهذا المصطلح . 
وقد رصدت فى كتابى ' نظرية التعبير الشعرى ' جانيًا واحدًا منهما . حيث تصورت 
أن الأمر يقتصر عليه وهى " صور الدال 519814163016: أى الحالات التى يحدث فيها 
تلاؤم كامل بين الدال والمدلول وتتأتى عنهما التعبيرية. وبغض النظر عن الطرائق 
المعروفة فى النقد الأدبى عن هذا التواؤم ( وهى الإيقاعية والصوتيه والنحوية ) 
أضفت فى كتابى طريقة أخرى وهى: دينامية الجمل الشعرية , وإذا ما قمنا بإحداث 
توسعة على المعنى الأصلى لهذه اللفظة لأمكننا أن نطلق مسمى محاكاة الأصوات 
3 على هذه الجوانب الأريعة للتلاؤم الشكلى؛ ولا شك أن محاكاة 
الأصوات عندما تفهم بهذا الشكل فليست إلا 'صورة إيحائية '" وهنا نجد أن المستوى 
الواقعى 8 يتكون من المدلول, أما المستوى المتخيل الذى هو 5 الدال » وأعود فأقول 
إن كل صورة من صور المحاكاة الصوتية إنما هى صورة إيحائية ذلك أن تأثيرها فى 
نفوسنا لاعقلاني, فالعنصر © باتحاده مع العنصر 8 يحدث فينا انفعالاً © قبل أن 
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يتعرف عقلنا على وجه الشبه الذى هو تداعى محض بين 8 وى 8 . فالأصوات التى 
توجد (5) فى هذين البيتين للشاعر جونجورا : 
50 053116016ع5 ألا عنان وأعوودم اع 
ه5ألان 6ذاناط 56065 135 

تحدث فينا انفعالاً (©) بوجود لزوجة وتزلج مشابهة لتلك التى يثيرها فينا 
' الحنكليس البحرى 6089:150 . لماذا ؟ . من المؤكد أن السيب فى ذلك هو تكرار 
الحرف 5: وليس من المنطقى هنا أن نتحدث على وجود وجه شبه يلحظه العقل على 
الفور ( الذى هو من سمات الصور الشعرية التقليدية ) بين المستوى 8هذا الكائن 
الذى هى الحنكليس ) والمستوى 5 المادة الصوتية لبيت الشعر التى يتكرر فيها حرف 5), 
إلا أننا عندما نقوم بتحليل انطباعنا © الذى هو اللزوجة والتزلج يمكن أن نتوصل إلى 
تحديد العلاقة المقتصرة على التداعى التى أشرت إليها مثلما يحدث معنا فى حالة 
الصور الايحائية . ما هو السيب الذى يكمن وراء هذه اللفظة 008:10© ووراء تكرار 
حرف 5 لنخرج بانطياع يذلك الشكل ؟, تعتبر اللزوجة التى عليها ألحنكليس مثال 
التزلج . كما أن الصوت 5 كلما امتد قادنا لكي السياق ) إلى ذلك الانطباع : 
أى أن حرف ال 5 الممتد يرتبط بشكل لا شعورى بمعنى ' التزلج ' الذى نتفعل به فى 
وعينا . لكن لنتأمل جددا أن هذا التشابه الناجم عن التداعى ( التزلج ) لا نتلقاه من 
حيث المضمون أثناء القراءة » ويحدث التلقى بهذا الشكل بعد انفعالنا' ولا يتأتى هذا 
فقط إلا إذااقنا ونطلية تيل دقيقة نخاري" غن الفطاق ( وهذااليس إجباريا ) 517 
يحدث هنا ما أعتقد أننا برهنًا عليه بالنسبة للصور الإيحائية ٠‏ وإذا ما أردنا 
استخدام مصطلحات التحليل الدقيق التى مارسناها فى بعض الفصول السايقة 
يمكننا أن نقول بشأن هذه الحالة ما يلى : إن ' مضمون " الحنكليس ' فى سياقه 
( أى مرتبطًا بالحروف الصفيرية التى استخدامها الشاعر ) يحدث عند القارئ نوعًا 
من رد الفعل اللاشعورى تتوافق آخر خطواته مع آخر الخطوات من نفس النوع الذى 
عليه حرف 5 المتكرر. 
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حنكليس [ > لزوجة , وتزلج - ] انطباع بالتزحلق فى الوعى(). 

تكرار حرف 5 [- أصوات ممتدة - امتداد - تزلج - ] انطباع بالتزحلق فى الوعى 

كنت قد أضفت فى كتابى ما يلى ' من المهم أن نلاحظ أن صور الدّال تشكل 
الصنف الوحيد من اللاعقلانية اللفظية " بالمعنى الحرفى للكلمة » التى كان يسمح بها 
الإبداع الشعرى السابق على الفترة المعاصرة 6 والسيب أنها كانت اليعد الوحيد الذى 
يجتذب انتباهنا على ما هو عليه . وعتدما مر هذا البعد دون أن يلحظ أحد ذلك أمكن 
وجوده وقيوله من طرف العقلانية القوية التى كانت مسيطرة آنذاك ؛ والأمر هو أن 
السلوك التلقائى للإنسان يتسم على مختلف العصور باللاعقلانية » غير أن هذه 
اللاعقلانية البدائية تتعرض للإاطفاء من خلال عملية تأمل لاحقة طبقًا لتوجهات العصر 
' [ نظرية التعبير الشعرى ١1517١م‏ . الجزء الأول ص87" ]. 

لا زال هذا حقيقيًا ما عدا ما يتعلق بالبعد الفردى الذى كانت تظهر به لا عقلانية 
الدّال فى الأزمنة القديمة . 


البطولة الشعرية رمزية دائما 


هناك عنصر آخر رمزى بالمعنى الدقيق للكلمة يؤثر فى الشعر على مختلقف 
العصور : إنه البطولة الشعرية ‏ وعادة ما تنسب للمؤلف الأبيات الشعرية » ويذلك 
نسمع من النقاد من يقول مثلاً ' يؤكد الشاعر أدولفى بيكر فى أبيات له..." ( أو كبيدو 
أى هوجو أو شيلى...) غير أن التأمل العاير يدعونا إلى القول بأن الشخص الذى 
يتحدث فى القصيدة ( رغم إمكانية توافقه بشكل كبير أو ضئيل مع الأنا الضمنى 
للشاعر ) ليس هو فى جوهر الأمر المؤلف بل عيبارة عن ' شخص 2595082316 
أى تركيبة جاعت من بنات الخيال من خلال معطيات الخيرة .:!') وهذا ما نراه بشكل 
أكثر وضوحا فى الرواية أو المسرح , غير أنه ليس حقيقيًا بالنسبة للشعر . والأمر هو 
أن المؤلف فى هذا الفن الأخير ‏ الشعر ‏ كثيرًا ما يلجا لاستخدام نفسه "كنموذج" 
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لابداعه بشكل أكثر مما نجده فى المسرح والرواية. ولنقل أننا إذا لجأنا إلى الأمر 
مستوحين إياه من الناحية الإحصائية فإننا نجده غير كثير الشيوع فى الرواية ذات 
الجذور الخاصة بالسير الذاتية . بينما الذاتية التى من هذا النوع من الشعر من 
الأمور المتوقعة , ويذلك نخرج بانطباع زائف يقول بأن الشاعر هى الذى يتحدث إلينا 
من خلال أشعاره . وإذا ما افترضنا حالات قصوى تتمثل فى استخدام الحياة 
الخاصة لأغراض فنية ( سواء كان ذلك فى صورة قصيدة أى سرد قصصى مكتوب 
يتوجه إلينا بكلامه لا يمكن إلا أن يكون كيانًا متخيلاً ؛ فعندما نقول بأن الراوى فى 
رواية بروست :53ناه5 هو مارسيل نفسه 1030680 فإننا نؤكد شينًا ‏ ذلك إذا ما كنا 
نتحدث بدقة ‏ لا معنى له رغم أنه قد يكون مفيدا لنا من الناحية التقليدية فى لحظات 
معينة . يقول الشاعر اليرتغالى بسوا 5502وءم 

يالك من شاعر متصنع 

يتصنع تماما إلى الحد الذى 

يصل به أن به يتصنع أنه 

شيئا فشيئا يحس بذلك حقيقة("©» 


هذا البطل الشعرى الذى يتحدث إلينا من خلال القصائد الشعرية , لا يوجد 
بأى حال من الأحوال فيها بل يتقمص دور المؤلف ‏ ويمكن لنا أن نضيف كذلك أن 
ذلك العمل ينسب بالكامل إلى جوهره:؛ وهنا نتساعل : ما معنى هذا ؟ إن معناه أن 
ذلك البطل الذى ليس المؤلفء له صلة كبيرة بالمؤلف . أى تربطه به علاقات قوية . 
وما طبيعة هذه العلاقات ؟ إنها علاقات رمزية : أى أن هذا اليطل يعبر عن سمات 
فعلية هى 8 للمؤلف , أى عن سمات يريد المؤلف أن نفترض أنها واقع فى شخصه . 
ويعنى أيضًا أن الراوى الشعرى ليس المؤلف , لكنه رمزه . وهذا ما نجده بشكل جلى 
فى القصيدة رقم 4؟ لأنطونيى ماتشادو 


154 


قال لى فجر ربيعى 
لقد أزهرت فى قلبك المعتم 
مدل ستواك طويلة عير شيحا هرنا 
لا تقطف زهور الطريق 


وقلبك المنحوت من ظل » هل ما زال يحتفظ 
بالأريج القديم لزنبقاتى القديمة ؟ 
وهل ما زالت ورودى تعطر الفجر فى مواجهة 
حورية حلمك الماسى ؟ 


وقد رددت على الصباح : 
إن أحلامى لا تملك غير الزجاج 
وأنا لا أعرف حورية أحلامى . 
ولا أدرى إذا كان قلبى مزهراً . 
ولكن إذا ما انتظرت الصباح النقى 


الذى عليه أن يكسر الكوب الزجاجئ 
ربما تعطيك الحورية ورودك » 
ويعطيك قلبى . زنبقاتك . 
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كم كان عمر أنطونيى ماتشادى عندما كتب هذه القصيدة ؟ لابد أنه كتبها بين عام 
07 وهو العام الذى نشر فيه "أناشيد الوحدة" 501602065 حيث لا توجد القصيدة 
وعام 1607م حيث نعثر عليها فى كتابه الذى يحمل عنوان "أناشيد الوحدة والأورقة 
وقصائد أخرى" "06835م 05ئأهلا 63/1135 501603065" أى أنها كتيت عندما كان 
عمرة يقراوح بين 8 عاما:ء ؟ عام نري إذن أن أنطوثيق ماتشنادق كان شبابا 
وليس هناك وجه شبه بينه وبين بطل القصيدة ذلك 

السائر العجوز 
الذى لا يقطف الزهور من الطريق . 

هل حقيقى أن ليس هناك أى تشابه بينهما ؟ علينا أن نصحح بعض الأشياء : 
هناك شبه ما بينهما لكنه شبه انفعالى» ورمزى. وهنا نجد أن العلاقة بين بطل 
القصيدة ويين المؤلف هى نفس العلاقة القائمة بين المستوى المتخيل 5 وبين 
المستوى الواقعى 8 فى الصور الإيحائية.أى أن الأمر هو نفس ما يحدث فى الصور 
الإيحائية . أى 8 - 5 , بمعنى انتقاء وجه شبه موضوعى بين 8 و8: ويقتصر الشبه 
فقنط على الاحتانس: الت يحركيا كل واكد من الستؤيين عين القازع وهذا فق 
ما يحدث فى الحالة التى بين أيدينا . والفارق الموضوعى أمر واضح للعيان : فالراوى 
الشعرى طاعن فى السن أما أنطونيو ما تشادى فهى شاب .إلا أن ما تشادو » يرى 
فى نفسه , خلال اللحظة التى يكتب فيها القصيدة . موقفًا فيه تعرّف على الذات وفيه 
زوال الغشاوة (8) يتولد عنه ( بالنسبة له فى البداية ويالنسبة لنا بعد ذلك ) انقعال 
شبيه بذلك الذى تحدثه له (ولنا) الشيخوخة التى تتداعى فى السياق يشكل لا شعورى 
وذلك من خلال حلقة الوصل "خبرة طويلة فى الحياة " للإشارة إلى المعنى الذى 
أتحدث عنه . ويعد ذلك تعبير هذه الشيخوخة عن ذلك الموقف. يمكننا أن نشير إلى 
السلسلتين »“ اللإشعوريتين اللتين يعيشهما القارئ : السلسلة " الواقعية " : 
شاعر [ > معرفة ٠‏ زوال الغشاوة - ] انفعال فى الوعى بالمعرفة وزوال الغشاوة ©). 
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السلسلة اللاواقعية : 

رجل [> خبرة عظيمة بالحياة > المعرفة وزوال الغشاوة - ]انفعال فى الوعى 
بالمعرفة وزوال الفشاوة . 

وحتى يتمكن الشاعر من التعبير يبشكل رمزى عن المعرفة الغامضة التى ينسبهاء 
لنفسه فإنه لا يستطيع أن يجد نفسه فى القصيدة كبطل شاب » ذلك أن مفهوم 
الشباب يستتبع تداعيات مناقضة لتلك التى كان يريد التعبير عنها . فما كان منه 
إلا أن رسم نفسه فى صورة رجل عجوز », غير ميال بمتع الحياة . 

سائر عجوز 
لا تقطف زهور الطريق 6 

يحدث أمر مشابه لذلك فى قصيدة أخرى لماتشادى فى ديوانه "حقول قشتالة" 

[قصيدة رقم (١؟)‏ من "الأعمال الكاملة *] 
من خلال هذه الحقول فى أرضى أنا 
أواصل سيرى» وحدى» 
حزينا ا مستغرقًا فى التفكير وعجوز(*» 
إن ما نراه يجلاء لا يخفى على أحد هنا ليس أقل جلاء عند آخرين حيث 

يتجلى ذلك البعد ولكن دون هذا الجلاء القوى, ذلك أن المؤلف لديه دائمًا حرية إدخال 
تعديل على البطل الشعرى على هواهء وهذا لكى يتمكن من الوصول إلى التعبير الملائم 
عن بعض المعانى التى يهمه أن ينسبها لنفسه بصفته مؤلف القصيدة:؛ ومعنى هذا 
البطل الذى نلمحه كأنه المؤلف لا يرمز ولا حتى إلى ذلك الإنسان الذى هو من لحم 
ودم وينام ويآكل ويعرف ويعمل ويكتب القصيدة التى تحن يصدد الحديث عنتها, 
بل يرمز لهذا الأخيرء أى إلى المؤلف بصفته؛ وإلى ذلك اليعد المسطح بشكل كامل 
الذى هو الآن المؤلف الذى يقوم بتاليف هذا العمل العبقرىء ويفكر أنه يحمل هذه الصفة 
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أى تلك (')؛ ومن الطبيعى أن ذلك ليس حقيقيًا لا بالنسبة لاتشادى أو بالنسبة للشعر 
بل بالنسبة للشعر فى مختلف العصور. إن من يتحدث فى قصائد الشاعر جارثيلا 
سوديلابيجا أو فى قصائد لويى دى بيجا أو قصائد فرانثيسكو كبيدى ... هو رمز 
( بالمعنى المحدد الذى عليه الصورة الإيحائية ) لهذه المخلوقات الإنسانية بصفتها 
مجموعة من المؤلفين ليس إلا . وما انتهينا من إقراره فى هذه اللحظات ريما يجب 
علينا أن نطبقه على تلك الحالات النادرة المتمثلة فى أن من يتحدثون فى القصائد 
سواء كانوا أبطالاً لا يحاولون تجسيد دور المؤلف » أو هناك ما هو عبارة عن حوار 
بين اثنين أو أكثر من تلك المخلوقات المتخيلة . وحتى فى مثل هذه الحالات فهناك من 
يرمز إلى المؤلف' إلا أنه فقط لا يرى ولا يظهر فى أى مكان. إنه 2 يرى ولا يظهر' لكنه 
موجود بشكل ضمنى : إنه الكائن الذى تخيل تلك المخلوقات ويمكنه أن يتدخل فى 
القصيدة بأن يضيف شيئًا كنوع من الختام لما تفوهت به شخصياته . إنه اختار 
الصمت بمحض الصدفة - هكذا يمكننا القول - ليس إلا. 
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الهوامش 


)١(‏ وفى هذه الحالة تجد أن السلسلة الواقعية للمرحلة كا تتالف من عدد من المكونات يقل واحدا 
عما هى شائعء وبالتالى فإن المرموز © يتوافق هنا بالصدفه مع "المعبر عنه الرمزى” أى أن السمات الواقعية 
) 8 وهى اللزوجة والملاسة) بالنسية للمستوى الواقعى 8 (601010) غير أن الطابع الرمزي للمراحل يظل 
قائمًا فى جملته ذلك أن السلسلة الأخرى وهى غير الواقعية: (التى بدأت يتكرار حروف الصفير -811) 
85 ااتتسم بأنها ممتدة يما فيه الكفاية وذلك حتى تتأتى "القفزة نحو الكائن الآخر' وبالتالى يتوارى 
المعنى (الانزلاق أو الملاسة) فى المنطقة السابقة على الوعى. وعلينا ألا ننسى أنه عند الختفاء ذلك المعنى فى 
واحدة من السلسلتين لابد أن يختفى فى السلسلة الأخرى ذلك أنه يظهر فيها فقط من خلال حلقة الوصل 
القائمة بينهما. ولنرتق إلى قانون عام: إن الرمزية تتطلب - من أجل وجودها ‏ أن تكون إحدى 
السلسلتين (الواقعية أى اللاواقعية) متضمنه الحد الأدنى من العناصرء وهو ثلاثة (وذلك حسب ما هى مشار 
إليه فى الهامش رقم ١١‏ من الفصل الثانى من هذا الكتاب)ء ويجب أن يكون مضمون كل واحد من الثلاثة 
مختلفا عن الآخر. ورغم أن التركيبة الأكثر شيوعا يمكن أن تكون على التحو التالى: 

فإنه يكفى حتى تحقيق الرمزية من خلال هذه التركيبة "الدنيا' (حيث أن 8 يمكن أن تكون صفة 
واقعية ل 8 ) : وفى هذه الحالة نجد أن "المعبر عنه الرمزى" يتوافق مع المرموز: 

[ - 8 -] ث الانقعال ب 6 فى الوعى. 

[- 8 - نا -] ع الأنفعال ب 8 فى الوعى. 

أى من خلال هذه التركيبة المكونة من الحد الأدنى من العناصر: 

[-© 8 -] 8 الأتفعالب © فى الوعى. 

[ - 6 -]ع الانفعال ب © فى الوعى. 

لكن هنا نجد أن المرموز © والمعبر عنه الرمزى 8 مقهومان مختفان تماما. 

(2) انظر كتابى "نظرية التعبير الشعرى” مدريد ١٠1917١م‏ الجزء الأول ص /ا"ا -.؟ 

(؟) فرناندى بيسوا “ديوان الأغانى " 6300100©)0, "100516093|8لا4 ضمن الأعمال الكاملة, 
- ربودى جانيرق - أجيلار _- اام ص 1١14‏ 

(4) ها نحن نرى مثالاً آخر حيث نجد السلسلة الواقعية موجزة؛ وبالتالى نجد المرموز متوافقًا مع 
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(0) نلاحظ نفس الظاهرة: أقوى مما هى عند ماتشادو. فى الديوان الأول للشاعر فرانثيسكو بريئنس 
بعنوان "الجمرات" الذى كتبه المؤلف عندما كان عمره يتراوح بين ه؟ و51 عامًا ويمكننا القول بأن معظم 
القصائد الخاصة بهذا العمل تضم بطلاً شعريًا طاعئا فى السن. 

(1) لايد من وضع لفظة مؤلف بين علامتى تنصيص للتدليل على أنها عبارة عن كائن متخيل يتكون من 
فكرة. هى فى هذه اللحظة المؤلف ولكن بدون علامات التنصيصء بمعنى أنه ذلك الشخص يعينه بلحمه 
وشحمه الذى ينظر إليه على أنه المؤلف. فالمؤلف (يدون علامة تنصيص) يسمى ماتشادوء ينظر لنقسه على أنه 
"مؤلف' مجرب وخبير ويعبر عن ذلك من خلال إبداعه لشخصية "طاعنة فى السن' تتخيل نفسها "المؤلف"؛ 
ورغم أن هذا الفارق قد يبدو نوعًا من اللغو فى القول, إلا أنه ذى فعالية. كما أته ضرورى فى بعض الحالات 
الخاصة؛ وليس هنا مجال للخوض فى تفاصيلها. وهنا يمكننا القول: إن الشخصية التى تتخيل نفسها المؤلف 
ترمز لبعض السمات التى عليها "المؤلف" (بين علامات التنصيص). 
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اللاعقلانية 
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المعنى الإضافى مفأع و ووه 
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الفصل التاسع 


اللاعقلانية والمعنى الإضافى 


أوجه الاختلاف الأولى بين 
اللاعقلانية والمعنى الإضافى 


أعتقد أنه من المناسب فى هذا البند العمل على إيضاح مشكلة العلاقات 
والاتصالات والاختلافات بين مضمون " اللاعقلانية ' ( أو ما هو لاعقلانى أو ما هو 
رمزى ) كما نفهمه نحنء ويين مفهوم ' المعنى الإضافى ' الذى يرتبط بمضمون 
اللاعقلانية بشكل ما وهذا ما نراه فى علم اللفويات وفى المنطق الحديث. مع ملاحظة 
وجود جذور قديمة فى هذه النقطة ( انظر 06638 عك ه20مهااذب6) (')وقد قلت ذلك 
بصفة عامة. وهو أنه لا لم يتم بشكل مسبق وعلمى وضع معالم محددة لمفهوم 
' الرمزية " وى " اللاعقلانية ' فقد أدى الأمر بكل من اللاعقلانية أى الرمزية - بدون 
تعريف كاف أو وضوح ظاهر فى الاستخدام النظرى لها إلى إحداث نوع من 
التسلل والتلويث - فى بعض الأحيان - لدقة مفهوم ' المعنى الإضافى ' وبالتالى يمكن 
أن تكون هناك خلط بينها على أساس البدهيات الملازمة المتوفرة لهذا المضمون(") 
وما أود أن أعبر عنه هى أن تكون هذه السطور بمثابة إسهام فى إزالة هذا الخطأً غير 
الملائم» وهنا علينا أن نرى ما الذى يجب أن نعتبره قاسما مشتركًا فى هذين 
المصطلحين, وأين هى النقطة التى يجب أن نضعها لتشكل الحد الفاصل بينهما وهذا 
ما يضعه علم اللفويات محل اعتبار حتى اليوم. 
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يبدو لى أن المتوافق فيما بينهما شديد الوضوح: ألا وهى الهامشية الدلالية, 
فالأمر فى الحالتين عبارة عن معانى توجد إلى جوار معنى آخر أكثر قوة ويداهة فى 
الكلمة أى المصطلح التالى " المعنى المباشر " #أء020018» فأمام ما تدل عليه كل كلمة 
كمعنى أساسى هناك سلسلة من المعانى الثانوية التى تحيط باللفظ وتلقه ببريق ولكن 
بقوة آقل, وأننا إذا مارأيناها بوعينا بشكل فورى أو أنها ‏ كحد أدنى ‏ أثارت فينا 
انفعالا ' مناسبًا " أو ' عقلانيًا ' ( سوف أعمل على إيضاح ذلك لاحقًا ) فإنى سأطلق 
عليها ' المعنى الإضافى 5ؤا60080186؛ أما إذا لم نرها أو تتلقاها اللهم إلا على 
المستوى الانفعالى ( طالما أنها كانت على شاكله ما أطلقنا عليه فى هذا الكتاب 
مسمى " الانفعال غير الملائم " ) فإننى سأطلق عليها ' معانى لا عقلانية " أى " رمزية " 
وهنا أرى أنه تكمن الأختلافات الأولى النوعية القائمة ( هذا إذا ما كنا نريد الدقة ) 
بين المفهوم ' المعنى الإضافى ' ومفهوم اللاعقلانية أو الرمزية وهسوف نقوم فى 
السطور التالية بإطلاق أول هذه المصطلحات على تلك المعانى الثانوية ‏ التى نعيها 
فقطء أو تلك التى نتلقاها فقط عن طريق الانفعال لكنها ذات طبيعة عقلانية من حيث 
أنها صالحة فى هذه الانقعالات. علينا أن نوهضح المفهوم: إننى أرى أن معنى 
' الانفعال العقلانى ' هو ذلك الانفعال الناجم عن صفة أو عن مجموعة من الصفات 
التى توقظ فيناء فى حياتنا اليومية» وتبدو لنا واقعية فى الأشياء أى المواقف المعنية 
سواء كان ذلك بشكل فعلى أو كان فقط بشكل ذاتى. وعلى ذلك فإن من ذلك النوع 
الانفعال أى الشعور بالرعب الذى أعيشه عندما أرى حيّة وذلك يسيب عدوانيتها 
السامة: الصفة هنا موضوعية, غير أن الانفعالات ستكون أيضًا ' عقلانية " فى نظرنا 
إذا ما كانت الصفات الناجمة عن هذه مفترضة فى نظرنا على أنها صفات الشىء من 
خلال رؤية خاصة ومحضة أو ذاتية. وعندما نقول ' شيوعية " نجد هناك من يشعر 
بالحماس والتأييد» أو قد يحدث عكس ذلكء أى الشعور بخيبة الأمل والنفور» وتظهر 
تلك المشاعرء فى كلا الافتراضين على أنها " عقلانية " ذلك أنها ترتبط بصفات ( أمر 
جيد أو أمر سيىء ) نتأملها بشكل يومى بعقولنا على أنها موجودة بهذه البنية 
الاجتماعية والسياسية. 
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يلاحظ إذن أن مفهوم ' الانفعال العقلانى ". الذى يجب أن يتوافق مع المعانى 
المضافة ‏ فى دائرة المصطلحات التى نستخدمها ‏ . يقف على الطرف الآخر من ذلك 
الذى أطلقنا عليه فى هذا الكتاب ' الانفعال اللاعقلانى ' أو " الرمزى ' ومرد هذا 
دائمًا لايكمن فى صفة " واقعية ', أو أننا نفترضها فعلية فى الشىء, بل مرده إلى 
صفة غير قائمة فى هذا الشىء»ء وأصيلة فى شىء آخر مختلف توجه نحوه اللاشعور 
على شكل قفزه تماثلية. وجاء هذا الشكل جدىء كما أنه استقر فيه بشكل كلى() 
وأسفر عن حدوث ' عدم التلاؤم " الانفعالى الذى هى سمة الرموز: المعنى الإضافى هو 
أذن نقيض الرمزية. 

عندما تسمع أو نقرأ عبارات مثل ' بدالى ' 58:66106؛ أى صمت ووهلاوه 
فنحن على وعى بأن هذا الشخص إنما يعبر بعيارات فيها سمة من الأسبانية القديمة, 
وإذا ما استخدم أحد عبارة 561818 "عاهرة " قحبة ' وأعون أيضًا أنه يستخدم 
ألفاظًا فيها تأثيرات إغريقية لا توجد فى لفظة دا66نا" ' قحبة '" فنحن واعون بأن هذه 
اللفظة تضم أيضا معنى " قذف " بعبارة شعبية. نحن إذن أمام معانى إضافية بدهية 
تظهر فى هذه الحالة على أنها معانى يمكن إدراكها فى الوعى. وعادة ما يدرك من 
يتحدثون لغة معينة المعانى الإضافية التى تتوفر فى هذه اللفظة وذلك السياق فى 
المفردة التى يستخدمونهاء كما أن ذلك الوعى وتلك المسئولية منهم تدفعانهم إلى إنتقاء 
اللفظة المناسبة لكل حالة على حده. فعندما يريد أحد المكسيكيين أن يسبُ أسبانيًا 
فإنه لن ينعته بهذه الطريقة بل يقول أملا!986 'بمعنى هندى حقير ' وعندما يريد 
سب واحد من الولايات المتحدة سيطلق عليه لفظة ه9609 | وهى لقب اختقار يطلق 
على غير الناطقين بالأسيانية | نرى إذن أن الحرص هى سيد هذه الاتتقاءات ذات 
المعانى الإضافية, وهذا ما لايحدث إطلاقًا فى الرمزية حبث إنها ذات سمة مناقضة 
لمأ سيق. من الواضح أن المتحدث يمكن أن يكرن غير واع بالمعانى الإضافية للكلمات 
التى يستخدمها!) ( على سييل المثال ' من بنات المحافظات " أو " شعبيات "85دوانالا) ؛ 
وحتى تكون المعانى الإضافية قائمة فى هذه الحالة يجب أن تكون حاضرة فى ذهن 
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من يسمعها أو يقرأها؛ فإذا ما كانت معانى إضافية انفعالية محضة ‏ وعلى افتراض 
أن الصفة التى ترتبط بها تلك المعانى لم يتم تلقيها بشكل واع فإنه لكى يمكن أن 
نطلق على الانفعال صفة ' المعنى الإضافى ' وليس صفة ' الرمزية " يجب أن يكون 
- كما سبق القول - ذا طبيعة عقلانية. وعلى ذلك فالشعور بالنفور الناجم عن رؤية 
الحيّة» أو الشعور بالظرف أو ثقل الظل الناجمين عندى عند سماع أو قراءة كلمة مثل 
" الشيوعية ' أى " الكاثوليكية " سوف يكون عبارة عن معانى إضافية ( إذ أرى أن 
هذه الأحاسيس كأنها عقلانية )» رغم أنه قد لا تتضح عندى بشكل حلى صفات مثل 
" الواقع المؤذى " أو ' الواقع الممتاز ' أى ' الواقع المزعج " التى تتولد عندنا انفعاليًا 
حسب كل حالة من الحالات السابقة. 

إلام ترجع الكثرة التى تحدثها فينا المعانى الإضافية لا بمجرد كونها ' انفعالات 
عقلانية " فقط بل -- كما أقول - فى شكل ' معانى واعية ' وعلى نفس الدرجة التى 
عليها الجانبية ؟ عندما يتعلق الأمر بهذا الصنف من المعانى الإضافية؛ التى يتحدث 
عنها اللغويون وليس المناطقة, أى التى تعبر عن شىء عند المتحدث ( استخدام 
تراكيب لغوية قديمة أو الحذلقة أى العبارات القاصرة على إقليم بعينه ....إلخ ) 
فإن الأمر غاية فى الوضوح. إذ أن المعنى الإضافى فى هذه الحالات يكون موجودًا 
فقط بالدرجة التى عليها وعينا به. وهنا نجد أن الإدراك هو أمر بدهىء غير أن 
هناك معانى إضافية أخرى تستدعى القيام بتحليل مسبق وذلك حتى تتضح وتتجلى 
بنفس الدرجة. 

إننى أتحدث عن المعانى الإضافية فى دائرة المفاهيم التى تحدث بها المنطق 
الحديث رغم أنه قد طرأت عليها عملية توسعة بعد ذلك حتى يمكن أن يستوعب 
مصطلح ' المعنى الإضافى 0201861605© - الذى هى ذى معنى موضوعى محض عند 
المناطقة - معانى تضم الحالات الذاتية المتعلقة بنمطية مثل ' الشيوعية  '‏ أمر طيب ”" 
أو ( سيىء ) وهى حالات مهمة أيضًا فى علم اللغويات وعلم الأسلوب. يرى المناطقة 
المحدثون أن المعنى المباشر 8نا0620136 يشير إلى الأشياء (*), أما المعنى الإضافى 
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فإنه يشير إلى الملاحظات التى تحدد الأشياء. فكلمة تلج 016/8 تشير إلى شىء 
يسمى هكذا لكنها فى نفس الوقت تحمل معنى إضافيًا هو البياض والبرودة ... إلخ, 
ومن الواضح أن الوعى يشىء يفترضء من حيث المبداً. معرفة ملامحه التى تحدده» 
ويالتالى فإن المصطلحات التى تحمل معانى إضافية سوف تيدو واضحة رغم أن ذلك 
يمكن أن يكون بشكل جزئى. إن نظرنا يتركز أساسًا فى المعنى المباشر هذاءهاه5ه0 
ويُشتكل هامقى فى العتى الإضافية له ين أن هذا المعتن الأخين بتطلب أيضنا 
النظرء وعلى ذلك فما هى هامشى يميل دائما إلى إظهار نفسه أمامنا وخاصة 
فى حالة الشعرء حيث يتولى الشاعر ترتيب أولوياته حتى يتمكن من تسليط انتباهنا 
كقراء ‏ ويشكل أقوى من المعتاد ‏ على هذه المعانى الهامشية والتى أحيانا ما تتبدى 
لنا وقد احتلت المرتبة الأولى ويقوة ( وهذا ما ستبرهن عليه لاحقًا )» وفى هذه الحالة 
نجد أن البرتوكولات ومتطلبات الرؤية قد انقلبت رأسًا على عقب بشكل مثير من حيث 
ترتيب الأولويات. وهنا نتساءل عن السبب فى حدوث هذا الانقلاب الذى يضع فى 
المقام الأول ما كان يجب أن يكون فى المقام الثانى ؟ يمكن لقارىء عندما يطلّع على 
كتابى ' نظرية التعبير الشعرى "؛ العثور على إجابة هذا السؤال: العملية ' تعديل 
اللفة ' حتى تزودنا بمعانى " كاملة " 5/6035 أو ' مشيعة ' [ انظر صفحات الفصل 
الرابع للكتاب المذكور من ص "7 حتى 91 - الجزء الأول - الطبعة الخامسة - 
مدريد - دار نشر جريدوس 197٠0‏ ] . 

لنتأمل الأن نمطية أخرى من الظواهر: إنها ما أطلق عليها فرناندى دى سوسير 
*. ©05ا055ا53 “علاقات التداعى ' 350612)1035 3615065اع:: وهى نفس الظواهر التى 
ألقى عليها 1و1 () المزيد من الضوء والإسهاب وتتلخص فى: أن أى كلمة يمكن 
أن تثير إيحاءات لكنها ليست ' معارضة ' فقط وإنما أيضًا كنوع من " التعضيد " 
لكلمة أخرىء وسيب هذا إما أن يكون هناك تشابه ( ويمكن أن نضيف نحن هناك 
تماثل ) بين كلا المنطوقين ( مثل 6858 , 855 - منزل // كتلة ) أى هناك تشابه 
دلالى ( تراب» وطين, والتعرض للاتساخ ) أو أن هناك ' علاقات المشار إليه ' عتمعماع, 
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مع وحدة مختلفة ( هذا فقط عند 9854 ١8‏ ) مثل علاقة الجوار - ( كأن نقول مثلا إن 
العلاقة القائمة بين عبارة " برج شارع قشتالة 'و ' سماء زرقاء " ). هل هذا عبارة 
عن معانى إضافية 2082013610065؟ يمكن أن نرى هنا بدقة ما نحن فى حاجة إليه 
للفصلء ذلك أن هذه التراكيب - فى حد ذاتها - سوف تؤدىء, كل حسب حالته؛ سواء 
إلى معانى إضافية حقيقية أو ظواهر ليست كذلك وإنما هى رمزية بشكل واضح. 
وهذا يرتبط بالشكل الذى تتبدى فيه النص. فمن الممكن أن يقوم مصطلح باستدعاء 
مصطلح آخر إلى ذاكرتنا بالشكل الذى أشرنا إليه وريما كان ذلك الشكل عبارة عن 
معادلة فى الوعى ويالتالى واضحة ( وهذا مانراه فى الصور الشعرية التقليدية )» 
أى يشكل يجعل القارئ يشعر بهذا الأستدعاء دون إقرار تمائثل ( وهذا ما ترى فى 
حالة القافيه أو الجناس 3:000513513م وكذلك حالة الشعور بالوضوح التى يمكن أن 
تثيرها عبارة ' برج شارع قشتلة ' فى نص ما ): نحن إذن أمام معانى إضافية؛ غير 
أنه إذا ماكان التداعى 850136158 الذى من هذا الصنف. عبارة عن عمليه خلط 
حقيقية فى اللاشعورء بالتالى ' جادة ' بحيث. لايصلنا منها إلا الانفعال غير 
الملائم - فى هذه الحالة - فما هو أمامنا يمكن أن يكون - عكس ما سبق - 
أي رمزية ولا عقلانية. وهذا ما يحدث فى بيت الشعر الذى ذكرناه فى فصول 
مضت للوركا " حدياء وظلاميون " ( أحدب بمعتى الأنحناء - أحدب بالمعنى الْرْضى 
للكلمة أى إنسان ظهره محدب ) وإذا ما قمنا بوضع أشياء متناقضة فى بند وصنف 
واحد فهذا معناه زِيغ كبير. وإيجارًا نقول: أيا كانت الزاوية التى نرى منها فإن 
المعانى الإضافية هى دومًا العقلانية: اى عقلانية الانفعالات, إذا ما تعلق الأمر 
بالانفعالات» وغاليًا ما تكون المعانى الإضافية الخاصة بالأبعاد الدلالية ويالتالى تظهر 
بجلاء فى هذه الحالة. 
وليلاحظ القارئ أن المقابلة الأولى بين المعنى الإضافى والرمزية ( العقلانية 
واللاعقلانية ) تحمل فى طياتها فرقًا أو اختلافًا آخر : يمكن أن يعرف على أنه الطّابع 
' الجنونى " 06112818 الذى عليه الصفة الرمزية مقايل " الرصين " 3:دك:0» الذى عليه 
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الظاهرة الخاصة بالمعانى الإضافية. ففى الرمزية يتولى القارئ إحداث عملية التماثل 
بشكل لا شعورى وبالتالى بشكل جاد وهذه نقطة نجد الاختلاف فيها بين الطرفين ( الخيل 
الأسود - موت ). أما المعانى الإضافية فإنها لا تأخذ أبدًا هذا الطريقء ولما كانت 
الظاهرة المتعلقة باللاعقلانية الرمزية واضحة بشكل كبير أمام القارئ فإنه فى نظرنا 
ليس بحاجة إلى الكثير من الشرح ١(‏ مكندا. 


اللاعقلانية الضعيفة والمعنى الإضافى 


علينا أن نضيف بسرعة إلى التحديدات السابقة أنه رغم وجود فارق نظرى 
- كما رأينا - واضح الملامح بين المعنى الإضافى والرمزية» إلا أن هذا الوضوح 
أحيانًا ما يكون أقل قوة بالنسبة لبعض الحالات العملية إذا لم نضع فى الاعتبار أن 
اللاعقلانية درجات ( لاعقلانية قوية ولا عقلانية ضعيفة ) على أساس الحداثة 
- الكبيرة أى الصغيرة ‏ التى عليها الذال الرمزى؛ إن تكرار هذا الدال فى مناسبات 
مختلفة فى الزمان والمكان يؤدى إلى إضعافه. ومعه اللاعقلانية بنفس الدرجة؛ ومن 
هنا فإن تلك اللاعقلانية تهبط درجاتهاء وحينئذ يكون من السهل أن يخلط النقد الأدبى 
بينهما ويين ظاهرة المعنى الإضافىء رغم استمرارية الاختلاف بينهما. ويمكن أن 
يكون النص الرمزيى الذى استخدمناه كثيرًا فى هذا الكتاب هى المثال الأكثر ملاعمة 
لشرح ما نقولء وهى بيت الشعر " الخيل سوداء ' للوركا: فلما كان ما هى أسود 
وكذلك السوداء قد استخدم كثيرً فى الأدب والحياة كرمز للموت فلاشك أن المثال 
الذى أوردناه من شعر لوركا يمكن أن يظهر بقوة» ومكمن الخطأ واضح فى التفكير 
فى أن تلك الحالة عبارة عن معنى إضافى: بدلاً من أن تكون رمزية واضحة: والسيب 
فى ذلك الخطأ هى أن التكرار الذى أشرنا إليه سلفًا يجعل صفة " سوداء ' وقد ظهرت 
للعيان رمزيتها ' الموت ", وأن هذا يقترب بدرجة ما لما يبدى ( من المنظور الذاتى ) 
على أنه سمة “فعلية " لشىء [ مثل المعانى الإضافية التى تصاحب لفظة مثل شيوعية 
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( جيدة أى سيئة ) ] غير أنه على نفس الدرحة من الوضوح تتبدى لنا ضرورة ألا يقوم 
نَمل بالخلط بين الأمرين إذا ما كان بريد الدقة فى تحليلاته. 


- الصور التقليدية تقوم على المعانى الإضافية 
والصور الإيحائية تقوم على المعانى اللاعقلانية 


بعد هذا الإيضاح يتبغى أن تعود إلى حالات التميز الأولى التى كنا نشرحهاء 
وقبل ذلك يجب عليناء فى ظل ما ألقينا به من أضواءء. أن نفحص الاختلاف الموجود 
بين الصور الشعرية التى أطلقنا عليها صفة ' التقليدية ' ويين الصور الإيحائية؛ وذلك 
لأن هذا الفحص المتبادل للاختلاف على ضوء هذه النظرة الجديدة سوف يوضع لنا 
بجلاء أكبر أين هو الحد الفاصل بينهما أى بين هاتين الصورتين وما تحملان من 
معاتى ضمنية. 

الأمر الذى لاشك فيه هو أن التشبيه والصور الشهرية ذات البنية التقليدية 
مؤسسة دائمًا على المعانى الإضافية:» فعندما يطلق الشاعر جوستافو أدولفى بيكر 
+886 لفظة " ثلج ' على يد شديدة البياض» فإنه يستخدم لفظة " ثلج ' هنا ليس 
بمعناها المياشر 46201481100 الخاص بأحوال المناخ. وإنما بمعناه الإضافى الذى هو 
البياض؛ أى أن هذا المعنى " الهامشى " هو معنى إضافى بكل المقايس نظر! لارتباطه 
بالجليد ونظرا لطبيعته الواعية فى سياق النص. الأمر الأول بدهى, أما الأمر الثانى 
فهى كذلك لكن عندما نقوم بتأمله, فكل قارئ يجب أن يفهم مسبقًا ‏ كما سبق القول ‏ 
حتى ينفعل؛ كما أن أى لفظة " ثلج ' فى هذه العبارة يجب تفسيرها على أنها لون 
بعينه وليس " ذلك الشىء الذى يتساقط من السماء '؛ غير أنه إذا ما ظهر ذلك المفهوم 
اللونى هذا بشكل جلى فإن مرده هو أنه كان يحمل بعدًا " عقلائيا " فى كلمة ' ثلج " 
قبل ظهور هذا التشبيه. ولى كان الأمر غير ذلك فإن الصورة الشعرية ' يد من 
ثلج' تصبح غير مفهومة. ولنلاحظ أنه رغم أن المعانى الإضافية فى إطار مصطلحاتنا 
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معان هامشية تستقر فى أذهاننا بعقلانية, فإنها لايمكن أن تكون مفاهفيم 55]مع6006© 
بأى حال من الأحوال؛ ويوضح التحليل الذى سبق عرضه ما نقول. فكل صورة بلاغية 
تقوم إزاحة المفاهيم :1:28دنامع56ه 065 عن العيارات» وبالتالى فإن الصور التقليدية 
تقوم بنفس الخطوة: أى تلغى المفاهيم 00666105© من حيث إنها تنطلق من سيطرة 
المع الأكبافى :ولوف ا فحرظ م ذلك لالحقار 

وإذاته ا #تدية السووة " العقاد > “ان رجدو امه وال امن الإعناقى 
1014211 فقد سيق أن أشرنا فى الصفحات السايقة إلى تحديد الصور الإبحائية 
على أنها تقوم على وجه شبه لاعقلانى. ويمقولة أخرى: إن المستوى الفعلى 8 
والسكري: المحفيلن 6 مساكلفن فى السو التقليينة ' (218م زلك تنعت نهنا 
كاين خلال امعان الإخلافية. آنا السيجة لصون الإنانية نما يحدك فيها فز 
ما يتعلق بهاء أى أن وجه الشبه بين المستوى ه والمستوى 2 هو المعانى اللاعقلانية 
وعلى :هذا الأساس :فإن الشية 'تعيث خين موي كنا مدر 


- توافق جدديد بين اللاعقلانية والمعنى الإضافى: 
الانقلاب اللفظى الذى يمكن أن يحدثه كلا الصنفين 
من المعانى الهامشية. حيث تحتل ١‏ مكان » 
المعنى المباشر مذؤاءهامجدءك 

أكدت قبل ذلك شيئًا وعدت بالمزيد من الإسهاب فيه ألا وهو أن الصور التقليدية 
تنطق:ذوما إبتدا امن سنطرة * المعاحئ الإضبافية " وعدن هذا أن ' المعنى المباشو 
مذأمه ممع " (تعرضن مسيقا لهزيمة أوء بمقولة أخرىء إن المعنى الإضافى اغتصب 
المكانة التى كان عليها ' المعنى المباشسر ", ويمكن أن يحدث شىء مشابه فى ميدان 


الصورة اللاعقلانية, نحن إذن أمام توافق ثان بين كلتا الصيغتين من صيغ المعانى 
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الثانوية» حيث إن التوافق الأول هو الهامشية الدلالية. فالمعانى " الإضافية " والمعانى 
' اللاعقلانية ' قادرة على إحداث انقلاب فعلى حقيقى إن تسيطر على الكلمة التى 
كانت فيها هامشية لتحتل المركز الرئيسىء وهذا ما يحدث فى عبارات مثل ' أنا لست 
شديد الكاثوليكية هذا الصباح ' حيث إن المعنى الإضافى ' جيد " الذى اكتسبه ذلك 
التعبير بين قطاع عريض من الجمهور الأسبانى أصبح هو المسيطر واغتصب المعنى 
الأصلى للفظة " كاثوليكى ' التى تعنى ' شخصا يدين بهذا المذهب المسيحى ' » وهذا 
هو ما شهدناه بالنسبة للصور الشعرية التقليدية. فمفهوم البياض هى مفهوم إضافى 
لكلمة ثلج؛ لكنه يتحول إلى مفهوم مساو للمعنى المباشر ( ذلك أنه يحتل مكانه بهذا 
المعنى فقط ) عندما نقول ' يد من تلج . 

نعثر على شىء شبيه فى دائرة اللاعقلانية» إذ نجد كما سبق أن قلت, إن 
الانقلاب الذى أشرنا إليه يمكن أن يظهر فى هذه الحالة: وهنا نجد أن المعانى 
اللاعقلانية تتحول إلى شىء يقوم بدور المعانى المباشرة بعد أن تم سلفًا القضاء على 
لا عقلانيتها عندما تصبح التعبيرات التى من هذا النوع مُعجميّة. نجد إذن عبارات 
مثل " الألوان صارخة '" ( صورة 5106816868 ) وخوانًا مثل قطار ( صور إيحائية ) 
كانت فى الأصل لاعقلانية , إلا أنها فقدت هذا البعد بدخولها فى الإطار اللغوى 
الشعبى: فعند استخدامها فى المحادثة نجد أن المعنى المختبىء الذى هو من سمات 
ذلك الصنف من الظواهرء أجير على الظهور إلى الوعى ' ذلك أنه عندما نتحدث فإتنا 
ريد أن نقول شيئًا وليس إصدار انفعالات غامضه '؛ وهذا هو الغرض الوحيد 
للاعقلانية(4), 

ها نحن قد انتهينا من عرض موازاة بين اللاعقلانية والمعنى الإضافى من حيث 
توفر كليهما على إمكانية - مشتركة - تتمثل فى هزيمة النظام القديم؛ أى المعنى 
المباشر 0600181106 واستخدام القوة لإحلال آخر محله: وهنا لا يجب أن يتعرض هذا 
التوازى للخلل من خلال إختلافات زائفة» يمكن أن تبدو ظاهريًا من خلال بعض 
الأمثلة» فربما يلفت أحد الانتباه إلى المعنى الإضافى؛ فى المثال " يد من ثلج " » الذى 
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هو لباقي لقن رقو بوونو نت هذا التسجاق تونب القول: رالى سان مسد لبان 
ولكن بشكل غير دلالى (02]م09666© (وهذا فى الاستخدام الأول له على الأقل ): 
يلما تمه بها لةاملكن” الالروى التداريفة " .:" "خراقيكا مكل الفلا" تخسدي عات 
لاعقلانية تتعرض لعملية مشابهة إلا أن الأمر يأخذ إتجاهًا مختلفًا: أى أنه ذا طبيعة 
دلالية. ومع هذا يجب أن نلاحظ هنا أن هذا الأختلاف لا يتسم يأنه ذى طابع عام, 
كما لا يدل, بالتالى» على أختلاف مقصود بين " المعنى الإضافى ” وبين " اللاعقلانية ", 
ونتقوو لعلف عل “التسافف " عن الكالنالتكووين رهما متباعة ان وكاسية 
قيماا يتعلق بالتعن القامي الذى هو السيي الرحي للظافرة نوها بمناعر: فى عقيقة 
الأمر على جعل " التكافق فى المعنى المباشر " ( 0600188003 160613ناذناو» - (لنطلق 
عليه هذه التسمية ) كمضمون لا يكمن فى أن جذوره تضرب فى اللاعقلانية ( خوانيتا 
مثل القطار " " الألوان الصارخة ' ) ولا يكمن فى المعنى الإضافى ( يد من تج ) 
بلقن أن التعيين ريما يكوة:ى يتخ فى الإطان العام الموروك للق على شكل "حمل 
استمبا ' والدليل على ذلك هو أن العبارة التى سقناها قبل ذلك " أتا لست هذا 
الصباح شديد الكاثوئيكية  '‏ ذات الأصل الكامن بداهة فى المعنى الإضافى ‏ تتعرض 
بدورها لتحول مزدوج أى إلى مكافئ للمعنى المباشر للمضمونء مثلما يحدث للأمثلة 
ذات الأصول الاعقلانية ( ألوان صارخة, وخوانيتا مثل القطار ). إذن نجد أن 
اللاعقلانية والمعنى الإضافى غير مختلفين فى هذه النقطة ') وكذلك فى النقطة 
الأخرى, الأكثر جوهرية. وهى الهامشية المنطقية. 


- تشابهه جديد واختلاف جديد بين 
المعنى الإضافى واللاعقلانية: التسلسل 
سواء بالنسبة للمعنى الإضافى أو اللاعقلانى. 
بعد أن قمنا بإيضاح أوجه الاختلاف والتشابهه القائمة بين الحالات البسيطة 


للمعنى الإضافى واللاعقلانية» لنر الآن ما الذى يربط أو يفرق بينهما عندما يكون 
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المثال أكثر تعقيدًا. لقد أوضحنا فى صفحات سابقة الإمكانية» وريما التوجه الشديد 
التى عليه العلامات 519205 اللاعقلانية للدخول فى سلسلة؛ وهى اللاعقلانية المتعلقة 
بالنمط الأول: أى الرموز ذات المعانى غير المتجانسة ('') إن يمكن أن تكون هناك 
قصيدة أى جزء منها عبارة عن التأثير الناجم عن الترابط الحميم بين سسلة من 
الكلمات التى تضم - أى كل واحدة منها - نفس المعنى اللاعقلانى. وقد أطلقنا قبل 
ذلك على هذا التقنية التعاضدية مسمى ' الرموز غير المآجانسة المتسلسلة ". حسن: 
ويحدث أيضًا أن العلامات 5819905 أى المعانى المباشرة , تتوافق أيضًا فى ذلك مع 
المعانى اللاعقلانية. وهذا هو الوجه أو البعد الثالث من أبعاد التوافق» ومعنى هذا أنه 
من الممكن أن نستخرج فى المعانى الإضافية " سلسلة " تشبه ما أوضحته فى الرموز 
ذات الطابع اللاعقلانى: وكان ذلك الإيضاح فى الطبعة الأولى لكتابى ' نظرية التعبير 
الشعرى ' ( جريدوس ”191١م‏ )؛ ويهذا نجد فى بعض القصائبدء أى فى بعض 
التجليات الشعرية سلاسل كاملة من الكلمات التى تحمل معان إضافية متوافقة. 
وقد تولى جريجوريو سلبادور 0 :581/300, تبيان هذا الأمر بدقة بالغة فى مقاله الذى 
نشر ضمن سلسة كتب ' التعليق على النصوص " (') ورغم هذا لم يتوقف لسبر 
الأغوارر مسبقًا أو لصياغة نظرية أوجه الاختلاف وأوجه الشبه ( الكبيرة ) بين 
السلسلة ذات المعنى الإضافى والسلسة الرمزية ( الرمون غير المتجانسة المسلسلة ) 
التى درستها قبل ذلك فى كتابى المشار إليه. ونظرا لهذه التوافقات ( غير المفاجئة ) 
فمن الطبيعى ألا تتضمن الصفحات التى كتبها جريجوريو سلبادور الوعى 
بالشيحة التتسرية ا تخطفة التن يكم التوضدل إليها من خلول: هذه التقنية أو تلك 
غير أن أي من كل هذا لايقلل من الاقتدار والألمعية التى عليها مؤلف هذا البحث. 
والسيت في أننن أوردثة هنا من النتحيصن والتعريقن يما اقفو فى ماحة إلى إضيافته 
إلى تعليقاته الممتازة. 

لقد أشرنا إلى شىء من هذا عندما قمنا بعملية الفصل القاطع بين المعنى 
الإضافى وبين اللاعقانية» وبالتالى يتم الفصل بين كل واحدة من السلسلتين؛ ويسوف 
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تقوم فئ الخطوات التالية::ياستكنال المهمة مخاولين أن نين يوضوع أنه غندما نت 
السلسة سوف نلحظ ببداهة وجود اختلاف جديد ومهم للفاية بين الصورتين 
المذكورتين. 

نعرف جيدا ما يحدث فى السلسة اللاعقلانية: أى اجتما ع معنيين مختلفين ‏ عدم 
القماقن< والزفوة "ال حي :هذ لصنت لسوت الأعقلدضة فقط ل عدر متحامسة امعد 
ذلك أن المعنى الأصلى فيها عيارة عن شىء مختلف جذريًا عن ذلك المعنى الذى يرتبط 
به بشكل غير واع؛ ولكن عندما يتعلق الأمر بالمعانى الإضافية فى سلسلة فإننا نجد 
أن عدم التجانس الدلالى لا يمكن أن يحدث ذلك أن هذا الصنف من عدم التجانس 
يتطلب أن نشير إلى كيانين» وهنا لا يوجد أكثر من كيان واحد له بعض السمات , 
الاتؤفق الشائن"الإضبافية مهما كاتك درحة الكخافة الك تطهر علنها يعن الاتضمال 
المسلسل 6316031860 (لأعتذر للقارئ عن» استخدام هذه اللفظة الدخيلة إلا أننى 
سوف أعود لاستخدامها نظرا لفائدتها ). إذن نجد أن المعانى الإضافية تصبح غاية 
فى النسبية من حيث تكرارها فى السلسلة التى تدخل فيهاء ومن المعروف أن كل 
تكرار تنجم عنه هذه النتائج. فعبارة مثل ' بدور غنى» غنى» غنى» غنىء '" هى أقوى 
من تلك " الأخرى ' بدور غنى جدا ". 

فرعم أن القاتى الإضافية تزراد: كفافة كن خظونا خطوات أكثن فى السلسة 
فإن المعانى المباشرة 0680136156 تظل ولم يطراً عليها أى تغير ذلك أن المعنى الأول 
فى الوك الذى كور كما حمب أن الملسلة الخامبة بالمساض العاف لاتزدز 
بالتالى على المعنى المباشرء فإذا ما جرى الحديث على سبيل المثال عن الجليد أو عن 
البجعات أو عن الفقاقيع فإننا لازلنا نرى واقع هذه الأشياء الذى لايوجد إلى جواره 
راقع لخووذا عقر كط هن تركة الحقبوي القابة هبتكا الاخنافية كنا كان 
أبيض أصدبح شديد البياضء ومع هذا لا يمكن أن نرى أى شىء آخر قد يوؤدى إلى 
القن يوجود ىن مزنوع فى كل وأسةكن القانات أن فى ومظييا [35 /التشتسيل 
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الخاص بالمعنى الإضافى يختلف عن التسلسل اللاعقلانى, إن أنه, بالإضاقة إلى كونه 
تنطقياء لا يحمل الا معنى واحدًا 6160 (وهذا فى البداية على الأقل ). 

وحتى نتأكد مما نقول علينا أن ننظر فى قصيدة لمانويل ماتشادو يعنوان ' على 
شاطىء نهر دويرة " وما الذى بقوله عنها خيراردو سلبادور ("') حيث سأعمل على 
نقل أفكاره يأمانة» ومن حين لآخر سوف أنقل عنه ما يقول بالحرق. إن جماع 
القصيدة كلها نجده فى البيت الأخير (' أرض أسبانيا الجميلة ! ' ) فأمام هذا البيت 
يعيش القارئ شعورا بالجمال, الذى يرتبط بالوفرة والغزارة ' إلا أن ما نقرأه ‏ يشير 
سلبادور منوها ‏ " هى عكس ذلك تمامًا. البجعة؛ وبرج الأجراس ومنزل قديم وحيدء 
والصباح دافىء والأرض فقيرة» وتقوم الشمس فقط بتسخين المناخ ' بعض الشىء ". 
لقد جاء الربيع لكنه لا يقدم لنا إلا يعض الزهور المتواضعة فقط " ثم يواصل الباحث 
قائلاً ماهو الخيط 5ذاناوأ:1ه1 الأسلوبى للقصيدة ؟ وأى وفرة يمكن أن أكون تدزيرا 
للفظة " الجميلة "('') فى نهاية القصيدة ؟ اعتمد المحلل على " المعانى الإضافية " أى 
على تغيرات تحدث فى بعض الكلمات الحاسمة فى القصيدة؛ وبين لنا بجلاء المعانى 
الإضافية لتلك الكلمات التى تبدلت: ولا تجدها تلك الأخرى التى حلت محلها فى 
الصياغة المعدلة التى أتانا بها المحلل. وحتى تتبين ذلك علينا أن ننقل أولا قصيدة 
أنطونيى ماتشادو ثم بعد ذلك التعديل الجديد الذى أدخله الناقد: 

وأخذت تطوف حول البرج والمنزل القديم المنعزل 
وها هى طيور السنونو تزعق وهبات الجحيم الشرشة تنتقل 
من الشتاء الأبيض ذى الأمطار الغلجية والعراصف الثلجية 
إنه صباح دافئ 
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وبمجرد أن نترك أشجار الصنوبر الخنضراء 

التى تبدو زرقاء, نجد الربيع يطل من أشجار 
الحور السوداء على جانبى الطريق 

والنهر . يجرى نهر الدويرة هادئا وصامتا. 

والحقول تبدو وأكفر من شابة» إنها مراهقة 
ولدت زهرة متواضعة بين الحشائش » 

زرقاء أو بيضاء. جمال الحقول التى لم تكد تزهرء 
والربيع المتصوف 


أشجار الحور الأسود فى الطريق الأبيض, و الصفصاف على الشاطىء. 
رغوة فى الجبل 
أمام الامتداد الأزرق 
أرض أسبانيا الجميلة ! 
وها شهى القصيد بعل التعديل الذى أدخله عليها جريجوريو: 

انتعشت البجعة وهى فى أعلى برج الأجراس . 

تطوف حول الميدان والمنزل القديم الوحيد 

طيور السنونو تغرّد. لقد مرّوا بشتاء طويل 

وأمطار ثلجية وهواء بارد كأنه نفحات من جنهم . 
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صباح دافىء 


الشمس تدفى بعض الشىء أرض صوريا الفقيرة 


فيعن ايعان ور الصا 
الفواحة العبيرء ربيع 
يرى وهو يتفتتح فى 
أشجار الحور الرفيعة على الطريق 
وعلى النهر . يجرى الدويرة هادنًا وصامتًا. 


تبدو الحقول أكثر من شابة» إنها مراهقة 


ولدت زهرة متواضعة بين الحشائش, 
بنفسجية أو بليجاء 2102ناو . جمال الحقول التى لم تكد تزهر 
وربيع جميل . 
أشجار البق فى الطريق الطويل» أشجار الحور على الشاطىء 
شكل الجبل 
أمام الزرقة البعيدة 
شمس يوم, يوم جميل 
أرض أسبانيا الجميلة ! 
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تقول محلقكا سبحي هده اقحواشئ * لأاشك النصن بهذا الشكل الحديد يقن 
بهاءه ويصبح نصا معتادا ' لماذا ؟ ذلك أنه قد اختفت المعانى الإضافية ' للبياض " 
ى“ الزوقة*التى:عليها النصن الأضبلى فسرعان ها .ترئ البداكن حاضرا ولس ذلك 
جره تكران ضفة " انض " كلا هرات يل الأ هداك يعقن: الالقاط ف "القصنودة وه 
يهذا الشعور وهى ' البجعة "و ' المطر الثلجى ' و " شجر الحور ' ( تتكرر لفظة 
الحور 5005© مرتين - 81380 أبيض ) و " رغوة " وكذلك من خلال بعض الصفات 
المعتادة ( .... )وى " الصوفى " فى البيت الخامس عشر ' ومن هنا " فإن وضع لفظة 
5 بدلا من 678005 ولفظة 51!6132 بدلا من 10153م5© يصيح عملية غير مناسية 
باثزة © "ولو شك أن متاك شهنة زلالية تذل على الناكن سوق دري بعذ ذلك إن 
أين هى ذاهية ؛ إذ قيل ذلك " علينا أن نشير إلى اللون الآخر وهو الأزرق ذلك أن 
أهميته الأسلوبية تبرز لنا بوضوح عمليات الإحلال التى قمنا يها ' أشجار صنوير 
خهدون " لكديا كاد كرك در 5ن "لضي تعفت اردب الأريكن حوركة الس * 
ولهذا فإن القائم بالتبديل الممكن» ربط البجعة فى" الأمر الذى يقضى على المعنى 
الإضافىء وهذا ما يحدث مع المصطلح " ميدان ' حيث حل محل ' البرج " أى أن 
خلفية طيران السنونى هى خلفية حضرية وليس السماوية. أما الشمس فى البيت 
التمادسل فو تقر سما وو ككر وامرف:وهدة القسين: لحن ترف نير التصيدة 
تعود للظهور ساطعة ( ... ) فى البيت قبل الأخير حيث نجد المفتاح الغنائى الحقيقى 
للنص وقد تم إبرازه من خلال آخر عملية إحلال يقوم بها إذ وضع لفظة جميل هلاوط 
وكان صاف ©826ا: غير أن هذه الصفة الأخيرة هى الكلمة المقتاح أو الكلمة المحورية 
التى تربط القصيدة بكاملها يذلك البيت العادى المنعزل وغير المعبر وهى البيت الأخير 
ويالتالى اكسبته معنى قويًا ومقنعا " 

ففى لفظة .... 3:0اه صاف تتلاقى وتختلط كل الألوان البيضاء والزرقاء 
وكل ما هى يوم صاف - يوم صاف للغاية. وريما لم تكن هذه الصفة تحمل قيل ذلك 
تلك الشحنه الضخمة فى اللغة القشتالية ". " كما أن لها خصوصية نقل تعبيريتها القوية 
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إلى ما بعدها فى الخطاب الشعرى على أساس أنه فى هذه الجملة مرادقًا لها: أى 
أن لفظة " جميلة " تصبح بذلك أكثر عمقًا فى معناها. ففى قصيدة تشير إلى التقليل 
فى جوانب كثيرة ماهى الوفرة التى يمكن أن تكون لتبرير صفة " جميلة " فى نهاية 
القصيدة ؟ إنها الوفرة فى الصفاء طبقًا لتحليل القصيدة, '" أرض أسبانيا الجميلة ! " 
" ها نحن نرى أن علامة التعجب والحماس المستهلكة أخذت تسترد فعاليتها وحسمها: 
سنب تمالهاالضتفاء. 


نتوقف هنا عن المزيد من الحديث عن تحليل جريجوريو سلبادور؛ ونقول بأن 
التقنية المستخدمة فى هذا التحليل الدقيق هى - ظاهريًا - نفسها التى استخدمتها - 
على ما أعتقد ‏ عام 1107م لتحليل القصيدة رقم "5 لأنطونيو ما تشادى؛ وكذلك 
لتحليل قصائد أخرى له مشابهة؛ وهناك أوضحت أنا أيضًا - وأظن أن ذلك قد حدث 
لأول مرة ‏ المبالغة التى نراها فى المعانى الهامشية عند تكرارهاء رغم أن ذلك يتم 
بشكل غير ظاهرىء وقمت فى الوقت ذاته بإبراز عملية العدوى الدلالية التى يمكن أن 
تتعرض لها تلك المعانى فى ظل تلك الظروف أى أن يحدث ذلك لفعالية تقنية الإحلال 
,65 ررغم أننى لم أطلق عليها هذه التمسية). وإذا ما تناولنا قصيدة 
' على شاطىء نهر دويره " نجد أن ما يتكرر هو المعانى الإضافية» أما فى القصيدة 
رقم "5 ( وفى قصائد أخرى كثيرة معاصرة سواء لماتشادو أو غيره من الشعراء ) 
فهى معانى لا عقلانية. وقد تحدثنا قبل ذلك عن النتائج المترتبة على ذلك فى كل حالة, 
فعلى أساس المعانى اللاعقلانية فى القصيدة رقم >" نلاحظ ظهور معنى رمزى غير 
متجانس: حيث يشير من ناحية إلى مشهد عام و من ناحية أخرى يشير إلى شىء 
مناقضء ألا وهى الموت. أما فى قصيدة * على شاطئ نهر دويرة ' يطل علينا. معنى له 
دلالة واحدة 5080565160 . فما كان " صافيًا ' 13:6 أصبح " شديد الصقاء " 
ومأذأ:ة» مثلما أوضح لنا جريجوريو سلبادور. وهنا علينا ألا نشعر بالبلبلة عندما 
نقرأ تعليق هذا الناقد بأن عبارة ' أرض أسبانيا الجميلة ' تعنى ' أنها جميلة 
لصفائها ", والسبب هو أن الشىء ‏ نقول نحن الآن ‏ لازال واحدًا وهى الصفاء وقد 
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إكتسب قوة قصوى ومنه نجد الجمال مجرد صفة من الصفات. نحن إذن لم تنخرج 
عن هذا الشىء: ونحن بالتالى أمام معنى إضافى. فالصفاء بقوته وكثافتة يصبح 
جميلا ويتخذ صفة أنه غاية فى الجمال. إذن لا نجد معانى غير متجانسة رغم أنه 
قد يوجد تغير فى البعد اللغوى العادى هذه القصيدة, وأى قصيدة أخرى [ طبقًا 
للنظرية التى طرحتها فى كتابى ' نظرية التعبير الشعرى ] وهو ما أطلقت عليه فى 
ذلك الكتاب مصطلح " استيدال " 051110610865ا5, فعلى سبيل المثال نجد أن لفظة 
' جميلة ' قد تغير! معناها بشكل يختلف عما هى موجود فى القاموس ( ولهذا فهى 
شعرية ) غير أن هناك فرقًا بين أن تكون هناك تغيرات دلالية ويين أن هذه التغيرات 
الدلالية قد تكون متمثلة فى أن كلمة تشير إلى شيئين مختلفين. 

عندما نتأمل المقطع الأخير 5018© فى القصيدة يجب أن نضع فى الاعتبار 
أمرا لم يشر إليه جريجور سلبادور رغم أهميته الشديدة: إنه الشعور ( هو رمزى فى 
هذه المرة ) بالحماس الذى يتولد عند القارئ» وهو ما أطلقت عليه فى كتابى نظرية 
التعبير الشعرى ' الماسية التعبيرية ومأدعءماة ممتاموووتك ١59‏ : فلما كان هذا 
المقطع شديد الدينامية فإنه يلفنا فى متعة عظيمة هى عبارة عن التأثير الجوهرى 
للقصيدة بأكملها. ونتساعءل ما هى مفزى هذه الدينامية ؟ إننا إذا ما وضعنا فى 
الحسبان تلك القواعد التى عنيت بها فى الصفحات التى ألفتها فإننا سوف نستخلص 
أن مرد الدينامية هنا هو: أولاً: النغمة التعجبية, ثاتيًا: تراكم الأسماء. ثالقًا: إلفاء 
الفعل ( فى ارتباط بالنغمة التعجبية ) رابعا: وفوق هذا التجلى *2آاه الصاعد الذى 
هى أكثر العناصر فعالية فى هذا المقام. وهنا نجد أن الشاعر لا يقتصر دوره فقط 
على التنويه بأن أسبانيا جميلة لصفائها بل يوضح لنا ويشعرنا بالمشاعر الغامرة التى 
يحدثها فيه هذا الوضع. ا 
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- خليط فى قصيدة من علامات إضافية 
وعلامات رمزية. علامات الإيحاء . اللاعقلانية فى خدمة المعنى الإضافى 


تتناول الآن موضوعا آخرا ألا وهو وجود علامة 51970 فى قصيدة * على 
ضفاف نهر الدويرة ". ضمن تلك المتعلقة بالمعانى الإضافية 08801811085©.: لكنها 
لا تحمل هذه السمة: إنها صفة ' صوفى ' ( 'ربيع صوفى " ). وأقول إن ليس لها بعد 
يتعلق بالمعانى الإضافية ذلك أن ما هو صوفى لا يحمل معنى إضافيًا هو ' البياض " 
بل " النقاء ", وهذ النقاء هى الذى يأخذ بيدنا بشكل لا واعى إلى شىء مختلف عنه, 
أى يحملنا إلى تلك الفكرة المتعلقة " بالبياض ' التى تحدثت عنها. ومن هنا فإن 
الانتقال من الصفة المؤنثة صوفية 515862 إلى البعد اللونى المشار إليه لا يمكن أن 
يكون جِرْءًا من المعانى الإضافية: وذلك أنها صفة بعيدة تماماء بل هو من المعانى 
اللاعقلانية. وهنا ندرك فى هذه الحالة ( وفى حالات أخرى غيرها كثيرة ) وجود بعد 
فيه معانى إضافية تتحد بمعنى آخر أو بمعانى أخرى ذات طبيعة لا عقلاتية؛ وسوف 
أتحدث بعد لحظات عن الاتجاه الذى يأخذه هذا النوع من التعاون» إن قبل أن أقوم 
بهذا أود الإشارة إلى هذا التعاون وكذلك الشبه القائّم بين كلا نمطى المعنى 
الهامشىء يؤكدان جدوى العثور على مصطلح يشملهما معًا؛ وأقترح أن يكون هذا 
المصطلح " علامات الإيحاء 651100وناة 06 519805 وهو مصطلح إستخدمته فى بحث 
آخر لى .)١9(‏ إذن نجد أن ' علامات الإيحاء يمكن أن تكون " عقلانية ' وى" معانى 
إضافية " لكنها أيضا غير " عقلانية ' وبالتالى فهى عناصر ' لاعقلانية " وهنا نقول 
باق القسيدة. نيك نيديا «ويكدة ن “تعلكما كه الايقاء" عند ما اواك مفيا "سفاني 
إضافية ' و " لاعقلانية " طالما أن كلا الصنفين يسيران فى نفس الوجهة الدلالية. 
وإذا ما إختلطا بهذا الشكل فكلاهما موحيان " 50096511058300:65" (ليسمح لى 
القارئ باستخدام هذا المصطلح ) وهنا يمكن للاعقلانية أن تكون فى خدمة المعنى الإضافى 
أى على العكس من ذلك. أريد إن أقول أن المعانى اللاعقلانية - فى إطار السلسلة التى درج 
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فيها - تكتسبء من حيث سلسلتهاء وظيفة معنى إضافى فى نهاية المطاف, أى تصبح 
معنى واحد و " عقلانية ", وقد يحدث العكس حيث تكتسب المعانى الإضافية - ريما 
ذات بنفس الطريقة - وظيفة لاعقلانية ( وبالتالى ازدواج المعنى ) فى نهاية الأمر. 
وأول هذين الصنفين هو ما نراه فى قصيدة ' على ضفاف نهر دويرة " حيث التداعى 
اللاعقلانى ' صوفية - بياض ' يتعاون فى إطار وظيفة المعنى الإضافى فى القصيدة 
ويدفع بباقى العناصر اللاحقة إلى اتخاذ المعنى الواحد والعقلانى فى ياقى القصيدة 
وهذا ما بينته فى السطور السابقة. 


المعنى الإضافى فى خدمة اللاعقلانية. 
هنا نجد الحالة المناقضة للسابقة واضحة للعيان فى قصيدة فيرلين التى قمنا 
بتحليلها فى الفصل السادس من هذا الكتابء كذلك نجد الشىء نفسه فى قصيدة 
للوركا بعنوان ' خوان رامون خيمنث ' ( ديوان: ثلاثة صور نصفية مع ظلال ). 
فى الأبيض اللا نهائى, 
ثلج» وناردين وملآحة. 


فقد خياله 


يسير اللون الأبيض 


بدون عيون» أو هيئة, 
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ثابت يعانى حلما. 


لكنه يرتعش من الداخل . 


فى الأبيض اللا نهائى, 
باله من جرح نقى وطويل 
ترك خياله ! 


فى الأبيض اللا نهائى . 
ثلج وناردين وملاحة. 
لأاشك أن الوظيفة الثى تؤديها نعصن الكلمات الأساسية فى هذه القضيدة 
الجميلة هى المعنى الإضافى البياض. هناك جليد وناردين وملحة وحمامة, 
ووظيفتها الرئيسية هى أن تثير فينا الشعور بهذا اللون ( وقد استخدمت الظرف - 
1 - الرئيسية - فى التأكيد الذى سقته ذلك أنه هناك معان أخرى, 
بالإضافة إلى ذلك المعنى الإضافى الكثير الأهمية؛ وهى فى هذا النص " تاردين " 
التى تحمل معنى إضافيًا آخر هو " التعبير ' و ملآحة ' التى تحمل الطعم, ” ثلج " 
الذى تحمل البرودة + الانقعالية حت يل ذات ظنيعة مختلقة هذا ها 'ستوق شين النة 
فيما بعد - أريد أن أشير فى عجاله إلى أننا أمام سمة راديكالية فى الشعر بخاصة 
وفى الفن بعامة, ألا وهى اللاعملية التى هى جوهر العالم الجمالى: فالشكل الشعرى 
يتولى فصل كافة المعانى اللاعقلانية أى الإضافية التى يقدر عليهاء إلى ما هو أيعد من 
القيمة النفعية للمضامين» إن قرض الشعر هو تأكيد حرية الإنسان إزاء عبودية النفعية 
العقلانية). 
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وعندما نتأمل البياض الذى يستفرق هذه القصيدة الموجزة, نجد أنه عندما يكون 
ذلك الذى تم تكثيفه من خلال التسلسلء فإنه لا يقوم على كيانه هىء أى أنه ليس غاية 
فى حد ذاته. فوظيفته إحداث نقلة وهو يتبع اللاعقلانية 9'), وإذا ما قام لوركا بذكر 
وقائع ذات لون أبيض فذاك لكى ينقل لنا مفهوم النقاء؛ إذن نجد أن ما هى أبيض فى 
القصيدة محل الذكر هو فى حقيقة الأمر رمز للنقاء الذى عليه ' الشعار النقى ' الذى 
هو خوان رامون خيمنث فى المرحلة الثانية. وإذا ما كان الأبيض يظهر " شديد 
البياض " 300015180اط بعد هذا التكرار المتسلسلء فذلك لأن ما هى نقى يريد أن 
بتبدى ا فى صيغة فيها مبالغة: نقى جدا ؛ ممنوامبنم 

لست فى حاجة إلى إيضاح أن الانتقال من ' الأبيض ' إلى " النقى * هو عملية 
لا عقلانية ( مثلما كان؛ ولنفس الأسبابء فى ' أقفز إلى كيان آخر ' أى الانتقال 
المعاكس من نقى إلى أبيض فى البيت " وربيع صوفى " من قصيدة ' على ضفاف نهر 
دويرة " لأنطونيو ماتشادوى. 

غير أن القصيدة لا زالت شديدة التعقيدء فما هو أبيض لا يمثل فيها من حيث 
المعانى الإضافية فقط: إن نجده أيضًا بالمعنى المباشر 400013001/0: إن يشير البيت 
الرابع إلى ' اللون الأبيض " بشكل مباشر. وهذا النوع من الخلط بين المتناقضات 
شائع فى السلاسل الموحية 9651100800:65ا5: وكذلك فى حالات المعنى الإضافى:» 
عنه فى الحالات اللاعقلانية. ها نحن نرى وجه شبه آخر ‏ وهو الربع ‏ بين كلتا 
الظاهرتين, الأ وهى إمكانية أن نعبر بشكل لا عقلانى؛ من خلال " سلسلة ' أو بالمعنى 
الإضافى فيهاء عن مفهوم بعينه يظهر هو الآخر بشكل مختلف: على أنه معنى مباشر 
7 9 اففى قصيدة " على ضفاف نهر دويرة " نجد أن البياض هو المعنى 
الإضافى للفظة ' بجعة ",' فقاقيع"ى ' مطر تلجى ' .... إلخ وهو يظهر فى 
القصيدة على أنه المعنى الحقيقى ألا وهى صفة ' أبيض ". كما أن التحليل الذى قمت 
به لقصيدة أنطونيى ماتشادى " المسافر 51/113[6:0 فى كتابى " نظرية التعبير الشعرى " 
أوضحء على ما أعتقدء عن شيئًا مشابها إلا أن ذلك كان من خلال منظور أوسع» 
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ذلك أن مؤلف هذه القصيدة خلط المعانى الإضافية والمعانى اللاعقلانية والمعانى 
الأصلية ذات التمائل الدلالى فيما بينها. إلام ترجع ظاهرة الدمج أو الخلط هذه ؟ إن 
تفسير ذلك بسيطهء فما يبحثه التسلسل الموحىء سواء من هذا الصنف أو ذاك 
هو غايتان: أولا: المبالغة فى المعنىء ولنلاحظ أن هذه الغاية لا تتطلب أى نوع من 
' التهميش " حتى تحدث بل تتطلب ' التكرار "؛ وإذا ما تولّت السلاسل الموحية تكثيف 
المعانى الهامشية التى تتضمنها فليس مرد ذلك إلى هامشية تلك المعانى بل هو 
التكرار الناجم عن هذه التقنية؛ ومن هنا فإنه لكى تتأتى ظاهرة المبالغة فليس هناك 
فرق بين أن يكون للمضمون المكرر طبيعة المعنى الإضافى أو اللاعقلانى أى حتى 
طبيعة المعنى الأصلى. ثانيًا: من الواضح أن التسلسل الموحى هو عبارة عن تنويه 
يمعنى دون الإفصاح عنه مياشرة. غير أن المعنى فى حالة المعنى المباشن تاهأء060018 
يتم التعبير عنه, وهنا نتساءل: مالذى يطرأ على المعنى الأصلى قى حالة ما كان جزءًا 
من سلسلة - مثل الحالة التى بين أيدينا - بها معانى إضافية أو لا عقلانية ؟ فى 
هذه الحالة نجد أن المعنى الأصلى يقوم بخدمة باقى المصطلحات المسلسلة كمشارك 
فعأل فى عملية التكرار المشتركة. إذن نجد أن هذه الخدمة عبارة عن الإسهام فى 
عملية تعظيم المعنى المتكررء ولما كان هذا هامشيًا فى كافة حلقات السلسلة أو فى 
معظمها يتضح بجلاء أن الءنصر المتعلق بالمعانى الأصلية؛ أى العناصرء تساعد فى 
دعم وتقوية الهامشية الدلالية لياقى مفردات السلسلة مثئلما تفعل هذه العناصر 
فيما بينها. وإيجارًا للقول ايس هناك أى فرق فيما يتعلق بوظيفته وفعاليته فى إطار 
السلسلة؛ أى بين المصطلحات الخاصة بالمعنى الأصلى ويين تلك التى أطلقنا عليها 
بالمصطلحات الموحية 851108306:65ونا5 ومن هنا فمن الطبيعى الجمع يينهما فى 
العديد من القصائد. 

أعقد أن كل ماقلناه صحيح على أية حال ويصبح أكثر بداهة عندما يستكن 
المعنى الإضافى فى كلمة أى عبارة هى فى حد ذاتها ' بريئة " تمامًا من المعنى 
الإضافى أو اللاعقلانى: وهذا مانراه - على سبيل المثال» فى قصيدة أنطونيو 
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ماتشادى بعنوان ' المسافر "(') حيث نجد أنه رغم أن العبارة النهائية ' صمتنا جميعا 
' تخلو من تداعيات " متقشّفة ' من أى نوع ليسمح لى القارئ باستخدام هذا 
الاصطلاح فيما يتعلق بفكرة ' الزمن فإنها ‏ أى هذه العبارة ‏ ترث ذلك المعنى 
الخاص بالعلامات 819505 اللاعقلانية منها والمعانى الأصلية وهى التى تسيقها فى 
صورة سلسلة. ورغم هذا الخلط فإن فكرة الزمنية التى تشع من العبارة التى نتحدث 
عنها ‏ فى إطار السياق التى هى فيه تصبح مُحَّسّةء وتتبدى وكأنها من ذلك النوع 
اللاعقلانى. ويحدث نفس الشىء فى قصيدة ' على ضفاف نهر دويرة " لكن الأمر 
يقتلقك فين أث#يتكاق هذا" ولمعت الاشافئ:وبلاحظ أن معنن الفا ء الدع تستكن فن 
صفة " جميلة ' فى آخر بيت فى القصيدة ( جميلة أرض أسبانيا ؛ ) هامشى من ذلك 
الصذف الإضافى رغم أن الصفاء كان معنى أصليًا فى البيت السابق على ذلك 
المذكور ( يوم صاف ). 
وبعد هذه الوقفة يمكننا العودة إلى قصيدة لوركاء ذلك أننا لم ننته من تحليلها 
بعد. وهنا ندرك أن القصيدة تتضمن كلمات أخرى مرتبطة بشكل سرَى بتلك التى 
تحمل البياض كمعنى إضافىء لكنها لا تمنحنا هذه المرة أحاسيس تتعلق بالألوان: 
"اللانهائى * ( الأبيض ) ".سكادة خرساء " * ريش حفامة * “ يدون غيون" ” أى هيئة 
' يلا حراك " وهنا نتساط: لماذا نشعر بأن تلك العبارات وكأتها على علاقة 
بالعبارات الأخرى التى تعبر عن الألوان ؟ لابد أن هناك معنى إضافيًا مشتركًا 
بينهما جميعاء الأمر الذى يبرر الانطباع الذى لديناء لكن ماهى ؟ لنر. لا شك ان صمت 
أى خرس السجادة وريش الحمام تنوهان ' عقلانيًا ' ( معنى إضافى ) بغيبة الصوت, 
فعدم حراك الشاعر الممدوح وعدم وجود هيئة له يبرزان أيضًا عدم وجود الحركة, 
أضف إلى ما سبق أن عبارة ' بدون عيون " تشير إلى فقدان الرؤية» ولفظة " لا نهائى ' 
( البياض ) تشير إلى غيبة التنوعات؛ والأمر فى كل الأحوال يعبر عن غيبة شىء: أى 
أنه يتكلهن:فى نهاية المطافة إلى غينة الاوخ .من السفى إن اتنا قواهه فى كل هده 
الحالات تلك المعانى الإضافية وهذه - ومعها أيضًا تلك اللونية التى أشرنا إليها - 
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تتسم يأنها رمزية وتَتّبَع اللاعقلانية؛ فما يتم التعبير عنه ( المعبر عنه الرمزى ) من 
خلال غيبة اللون الذى هو المعنى الإضافىء, هو جوهر شعر خوان رامون خيمنث فى 
مرحلته الثانية وقد تمكن من هذا من خلال عمليات الحذف 5565ذ65مناة ذلك أن 
خوان رامون خيمنث لا يتغنى بالأشياء فى شكلها الخارجى الواقعى بل بها فى إطار 
بنية مثالية متماسكة داخليًا؛ إن الشاعر يستخلص من الأشياء شكلها الظاهرى 
السطحىء ويتولى عملية الحذف: إنه يحذف الطنطنة اللفظية والمادية» إنه يحذف 
العاطفية والحنين: إنه حذف الطّرفة. والألوان الزاهية الانطباعية. ها نحن الآن نفهم 
المعنى ‏ الرمزى أيضمًا - الخاص بذلك المعنى الإضافى الذى هو " البرودة " الذى جاء 
إلينا من خلال لفظة " جليد ": إنه نفى مسا لما سبق أن عرضناه بالفنسبة للحالة 
السابقة أى فقدان أو غيبة الحرارة: فهى من الداخل ' ترتعش من الداخل ". من 
الواضح إذن أن لوركا لايسم الشاعر الذى تغنى به يعدم الحساسية العاطفية: إن 
خوان رامون ' يعانى ' لكنه يحاول عدم إظهار ذلكء وبالتالى يصبح كل شىء داخلى: 
الارتعاشة والمعاناة. 


إن غياب شىء مختلف أو حذفه على التوالى فى قصيدة لوركا يمثل بشكل 
عقلانى ( المعبر عنه الرمزى ) غيبة أى حذفًا فى شعر خوان رامون؛ لبعض العناصر 
التى كانت قائمة فيها. وليس الأمر هو أن لوركا عندما يمثل بعض العناصر على أنها 
محذوفة» يعمل على التنويه إلى عنصرء أى إلى عنصر واحدء كان قد اقتطعه خوان 
رامون من شعريته 0686م (على سبيل المثال: ' بدون عيون * إلفاء للون على 
سبيل المثالء ” دون هيئة ' - كذلك " لج " فى المعنى الإضافى الثانى - إلقاء 
للعاطفية؛ " سجادة خرساء ' - إلغاء الطرفة .... إلخ) ليس هذا. أن ما نعيشه هى أن 
عملية التقليص - فى قصيدة لوركا - إنما تعبر بشكل لاعقلانى» وبالتحديد» انفعالى, 
عن جماع الأمر ودون الدخول فى تحليلات تفصيلية ( فهذه سمة من سمات المجاز 
وليس من سمات الرمز. انظر الفصل الرابع من هذا الكتاب )؛ إنها عملية تقليص(8) 
من نمط مختلف: وهى الذى قام الشاعر بتنفيذه فى أشعاره التى تنسب إلى المرحلة 
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واختصارًا للقول نجد أنفسنا أمام ظاهرة معاكسة لما سبق أن ناقشناه معاء 
ففى قصيدة ' على ضفاف نهر دويره ' نلاحظ أن اللاعقلانية فى صفة ' صوفى " 
( ' وربيع صوفى ' ) كانت قد وضعت نفسها لخدمة المعنى الإضافى العام للقصيدة, 
ويذلك تتولى وظيفة المعنى الإضافى فى هذه الحالة. وفى قصيدة لوركا التى بين أيدينا 
نجد أن منظومة المعانى الإضافية تتبع اللاعقلانية الرمزية - وهذا هى الفرق - التى 
تتألف منها القصيدة. 


غموض الرمز وعدم غموض المعانى الإضافية : 


نتتقل الآن إلى النقطة الأكثر أهمية من المنظور الجمالى والتى تشكل العلامة 
الفاصلة يين المعنى الإضافى واللاعقلانية» إننى أقصد التأثير الشديد الاختلاف 
الناجم عن كل واحد من هذين النمطين فى نفس القارئ. وأقضل طريقة لذلك هو أن 
نسبرأغوار الموضوع من خلال قصائد تجمع بين المعانى الإضافية وبين الرموز ذلك أن 
هذا الأختلاف سوف تتضح معالمه بسرعة شديدة. 

لنعد من جديد إلى قصيدة فيرلين التى ذكرناها قبل صفحات قليلة ' عتناهط ,ا 
" :86798 داك إن سنجد فيها معنى إخسافيًا فى المقطع الأول 685108, كما نجد معنى 
إضافيًا أيضًا فى باقى الأبيات ولكن بدرجة أقل شفافية كما سأشير إلى ذلك. 
هذه المنظمومة المكونة من المعانى الإضافية تتبع اللاعقلانية, أى الرمز الذى نجده فى 
العيارة الأخيرة ( ' وهذه هى الليلة ' ) لنقم بإضفاء المزيد من التحليل فى هذا 
المقام؛ فالأمر هو حلول المساء أى بداية الليل ثم حلول الظلام فكافة كلمات القصيدة 
تحمل المعنى الإضافى بشكل متنام " الرؤية الضعيفة "و " الظل "و " حلول الليل” 
"أعمنا"عكتاعصيط مملمع' عأرتوعم 15 "لعدالتممءط " "ممجأرمط عالأاعصبصط " “عونسمعه 
" "اأأناقط مة5 " "ومتأقمععم] وتعاعمعم5 "2035م ؟لاع! 1العررزع؟ع: اناوه 065 كباعاع 5ن1|" 


5 3116| ؛أمهو! أ1'3, ويحدث هذا فى تلك الألفاظ التى تحمل معانى أصلية 
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تنوه بأفكار مناقضة لهذه المعانى الإضافية: هناك تلك المتعلقة باليعد الصوفى 
(عقء هااأنامعرو 5) والحركة * من عانعماء " "وعاوأعننا دعا أمعىع عدهذةؤانط دعا عععلا 
"درهوواء والاستيقاظ (إمعاائعلاه'5 عتمدهط - كأدطه 5ها) واللون الأبيض وذدامع/ا 
©9). نجد أن الخطاب الشعرى هو فى الأساس - حتى هذه اللحظة - عبارة 
عن تسلسل من المعانى الإضافية. غير أن هذه السلسة تخضع بشكل منفصل 
للاعقلانية فى الجملة النهائية ( وهذه هى الليلة ) ويختلف شكل الخضوع عن ذلك 
الذنى شهدناه فى قصيدة لوركا عن خوان رامون خيمنث. ففى تلك القصيدة نجد أن 
ذلك النوع من الخدمة كان ينشاً مع بداية السلسة: كانت رمورًا تبدأ من المعانى 
الإضافية» أما فى قصيدة فيرلين فيمكن القول إن ذلك يحدث فقط فى الختام اللاحق؛ 
نجد أن مكونات المعانى الإضافية مجتمعة والتى تتنامى» إذ تبدأ من الظل وتنتهى 
بالظلمة, تصب الآن فى الجملة الأخيرة ( وهذه هى الليلة ) أى بتكثيفها فى دلالتها 
على "ته “اللدل " وبالتالى تشهول إلى رمو وقد اللبلة فى فى تحقيقة الأمين جلك 
الكلمة المكتويه أول حرف فيها باليئط الكبير " ]أنالا 13 أى الليل المطيق والذى 
لا مخرج منهء والليل النهائى والموت؛ تكونت لدينا إذن سلسلة سابقة على الوعى 
" 018واءوممءهمم (الليلة [ - لا أرى - عندى مساحة أقل من الحياة - أنا معرض 
لخطر الموت - موت - ] الانفعال بالموت فى الوعى ) . تحن إذن لسنا أمام معنى إضافى 
بل أمام رمز حقيقى : فهناك انقعال ' غير ملائم ' لاعقلانى؛ وهناك قفزة تماثل تمت 
من خلال لفظة ' جدية ' إلى أخرى مختلفة تمامًا وهى هذيان؛ غير أن من الواضح أنه 
كل الوسيول إلى اللففله السابسمةة: ليلة" نالفط أن الإلمنا مل نض للحي 
الإضافى الذى أخذ يدفع المزيد من الأهمية إلى المعانى الإضافية فى المقطعين 
الأكيرو للفاصياة كذ :يصدران توعين من التوية الزسزى غضن أن هذه النهاية (اليلة ) 
هى التى يصل فيها الرمز إلى أقصى غاية له. إن التقارب المكانى- أى فى قصيدة 
واحدة - بين الكلمات ذات المعانى الإضافية المحضة ( تلك التى يضمها المقطع الأول ) وبين 
الكلفات الرمكنة (أكلك الى نحدها فى ياف القصيدة وخاضة اللففلة الآخيرة )كه 
من إحداث مقارنة بينها فيما يتعلق يتأثيرها على أحاسيسنا. فما هو الفارق فى هذا 
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المقام ؟ لا شك أنه الغموض. فالمعانى الإضافية فى حد ذاتها ( طالما أنها لا تذهب إلى 
ماهو أبعد من مكانها لتصبح رمزية ) ليست غامضة وذلك لأنها ذات طبيعة واعية 
أو أن الانفعال الناجم عنها عقلانى. وهذا ما نتأكد منه من خلال المعانى الإضافية 
فى المقطع الأول التى لم تطل من خلال الرمز حتى الآن. أما الرموز فهى على 
العكسء بمعنى أن بها غموضًا بدهيًا وذلك لأسباب متقابلة أى سبب لاعقلانيتها. إننا 
هنا نشعر بمعنى يتمنّع علينا: إذ نعرف بوجوده وأنه مختبئ ويالتالى فهو ذو صفة " 
ملّغزه '» إذ نجد فى القصيدة التى بين أيدينا - بوجه خاص ‏ لفظة ' ليلة " المثقلة 
لحماتن عمرق:والمدوكى الذى يكرد بطلا على القضبي ‏ تكاملها (يدولها اشجة 
إلى رمز ضخم. وإذا ما قمنا يتحليل مماثل لقصيدة أنطونيى ماتشادو رقم )1١(‏ التى 
أوردناها فى الهامش رقم "') من هذا الفصل لوجدنا إنها تؤكد نفس النتائج التى 
توصلنا إليهاء ففيها نجد الجزء الأول ( أى الأبيات السبعة الأولى ) تتسم بأنها أبيات 
تحمل معانى إضافية محضة ( حيث نجد المعنى الإضافى فى بعض الكلمات: وهو 
فكرة الزمن ) وبالتالى يظهر هذا الجزء وكأنه ليس به غموض,ء أما الأبيات الحمسة 
المتبقية فهى على العكس من ذلك أى رمزية محضة ويالتالى بها شىء من اللا فهم 
أو القموض,. 
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الهوامش 


10 انظر جيرمو دى أوكأم فى 091626! 17102لا5 الطبعة الأولى 0,ا,مةه 1951 الاءط5‎ )١( 
ويلاحظ أن مصطلح 00000136160 كنت , له معانى محتلفة (انظر خ. مويينا"المعنى‎ ,806126( 
جورج مونان "المشاكل النظرية للترجمة  مدريد  طبعة جريدوس‎ 1510١ عام‎ ,١١1/ الإضافى اللغويات:‎ 
ولايقتصر هذا التعدد فى المعانى على الرؤية المختلفة له التى عليها المناطقة وتلك‎ )119- 1١75 /الا5ام ص‎ 
التى عليها اللفويون. ويتفير معنى اللفظة بالتالى عندما ينظر إليه من زوايا مختلفة عند كل واحدة من‎ 
مجموعتى المؤلفين المذكورين. انظر على سبيل المثال الفرق الواضع بين المعانى الإضافية عند لويس بلو مقيلد‎ 
©3091139ل لندن  0ه150١م) أو 610ا5اوزا! مقطوعة فى نظرية اللغة  جريدوس ١151١م) وكذلك ما قال به كل‎ ( 
أى عند جان كوهين‎ )١15514 من ) 816305] لا 09060 (معنى المعنى. 313/05" الطبعة الثانية  طبعة عام‎ 
.)م197١ (بنية اللغة الشعرية جريدوس‎ 

(؟) لانجد هذا الخلط عند بلومفيلد أى 1[6|17651617! كما يندر أن نجده عند المناطقة وكذلك عند 
الآخرين , المذكورة أسمازهم فى المتن. غير هناك بعض اللفويين أى بعض النقاد يتولون إطلاق تسمية 
المعنى الإضاقى على التداعى (أيا كان صنفه) الذى يتاتى الذهن عندما ننطق بالمعثى الحرفى لكلمة بعينها 
أو بمصطلح بعينه. ويلاحظ أيضًا أن خوسيه أنطونيى مارتنث قد إنزلق إلى هذا اللبس فى كتاب صدر مؤخرًا 
له (سمات اللغة الشعرية - جامعة أوبيدو - 910١م‏ ص 1844, 413,500 ... إلخ) عند القارئ. 

(5) أعرب عن أسفى بتقديم عبارات تقنية سوف يكون لها فيما بعد معنى متكاملاً عند القارئ فى 
القصل الثانى عشر. ومن خلال استخدام لفظة "الجدية" أريد القول بأن أى معادلة تنسب لمرحلة ما قبل الوعى 
إنما هى معادلة رياضية: أى أن 8 - 8 يعنى فى مرحلة ما قبل الوعى أن 8 فى مجملها ممى ا فى 
مجملها . 

() انظر. 6 1/2110 عناصر اللفويات العامة" باريسثم , 15ا00- لعام 155٠١‏ ص 559 : 


(0) برتراند راسل "المنطق واللغة - 957١م‏ ص 1/3/6098 .05 .58 ص 4١‏ -1ه انظر أيضًا مارتين 
ر.م. الحقيقة والمعنى 1060310110 200 1701011 - دراسات فى نظرية علم الدلالة 1504م ... إلخ. 

(1) فردينان ساسير "نظرية اللفويات العامة" بوينوس أيرس - طيعة لوسادا لعام 1540م. يتولى فى 
ص 5١١‏ 'يمكن لأى كلمة أن تستوحى أية كلمات أخرى أو أى شىء قد يرتبط بها بشكل أو بآخر" إذن نجد 
أن عدد التداعيات؛ من حيث المبدأ لانهائى! فبينما نجد نظامًا يستوحى على الفور فكرة وجود نظام للتتابع, 
ولعدد محدد من العناصرء فإن مصطلحات واحدة تأتى بالتداعى فى شكل نظام محدد أو فى عدد محدد 
كذلك. فإذا ماريطنا مصطلحات مثل راغب بشد8» والحار بشدة: وشديد الخوف 3 إلخ, فمن المستحيل علين 
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أن نقول مسبقا أى شىء عن ترتيب الكلمات التنويهية من خلال الذاكرة؛ أو أى شىء عن نتمطية ظهورفا 
(5139). 

(1 مكرر): لايوجد فى المعنى المضاف أى هذيانء فرغم أن الفاعل قد يضيف ‏ فى بعض الحالات - 
شيئًا لما همو حرفى فإن هذا النسب قد قام به الفاعل نفسه بشكل واع, ولايمكن له أن يبدو وكأنه يهذى, 
محتمل أى أن يتولى شخص نسية هذه السمات للشىء محل النظر (مثل الشيوعية وهل هى حسنة أو سيئة). 
ويحدث العكس إذا ما بدت هذه النسبة واضحة للفاعل ففى هذه الحالة نجد أن العلاقة الرمزية التى أقامها 
هكذا دين الشىء بمعناه الحرفى وبين الشىء المرموز ستيدو لذى الشخص وكأنها ذات متناقضة وبالتالى فهو 
غير مسئول عنها ذلك لأنه أقامها خارج دائرة ما هو عقلانى. 

() تحدثت فى أكثر من بحث لى عن هذا البعد المهم والقائل بأن الرموز عندما يتكرر يأخذ فى 
الاقتراب من الوعى حتى يستقر فيه بالكامل. إذ يبدأ إنطلاقًا من اللاعقلاتية "القوية" ثم إلى اللاعقلانية 
"الضعيفة" ثم إلى ما هو أضعف من ذلك وأخيرًا تفقد اللاعقلانية هويتها بالكامل. وهذا هو ما يحدث ‏ على 
سبيل المثال فى اللاعقلانية الخاصة بالايحاءالمركّب "الألوان الصارخة" أو قى حالة الصورة الشعرية الإيحائية 
الكائنة فى اللغة الدارجة "خوانيتا مثل القطار". فقد أصبح التعبير اللاعقلانى واضحًا بالكامل أى أننا أمام 
ألوان حية وغير منسجمة. وخوانيتا امراة شديدة الجاذيية. 

(4) انظر “نظرية التعبير الشعرى" الطبعة المشار إليها ‏ الجزء الأول ص ١65 - ١١79‏ وص 187 -- 164. 

(9) لا بالنسدة لهذه النقطةء ونعم بالنسبة لهذه الأخرى: فعندما يفقد التعبير بعده اللاعقلانى ويصيح 
تعييرًا موضوعيًا 0 فففإن ذلك يكون من خلال البعد المعجمى ومن خلال المفهوم أى المضمون غير 
الشعرى إذ يدخل التعبير ضمن الموروث اللغوى. ويمكن أن يحدث أمر ممائل بالنسية للمعانى الإضافية 
كما رأيتاء لكن ذلك لايحدث دوم . 

)٠١(‏ أشرح فى كتابى "السريالية والترميز" السبب فى هذا الاتجاه القوى. 

)١١(‏ لعدد من المؤلفين. مدريد ‏ طبعة كاستاليا 1917/7 "على ضفاف نهر دويرة لأنطونيو ماتشادو" 
صاكلاة؟ - 4م؟ , 

2078 المصدر تنفسه ص‎ )١١( 

(؟١)‏ نظرية التعبير الشعرى ‏ مدريد طبعة جريدوس ٠151م‏ الجزء الأول صلا”؟ -.”7, 

)١5(‏ أطلقت فى كتابى ذاك مسمى "الدينامية التعبيرية" على تلك القدرة التى يتوفر عليها نص بعينه 
فى إجبارنا على قراءة سريعة أو بطيئة: فإذا ما كانت الأولىء فإن الدينامية سوف تكون إيجابية, 
أما إذا كانت الثانية فالدينامية سلبية. وتأتى بالدينامية الإيحائية كل من الأفعال الرئيسية والأسماء وأبيات 
الشعر أو العبارات الموجزة وخاصة كلمة الختام فى صعودها. أما الدينامية السلبية فهى من سمات أبيات 
الشعر أو العبارات المطولة والظروفء والجمل التابعة والصفات والتكرار وكذا كلمة الخيام قى هبوطها. 
غير أن الأمر ليس له علاقة بالإيقا ع. 


)١5(‏ نظرية التعبير الشعرى ‏ مدريد ‏ ٠191م‏ الجزء الأول صم "١‏ والهامش رقم ١١‏ فى نفس 
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الصفحة المذكورة. 


)١7(‏ رأينا شيئًا مشابهًا فى قصيدة لفرلين فى الفصل السادس من هذا الكتاب. ويمكننا أن ترى أمراً 
مماثلاً فى القصيدة رقم 40 لأنطونيى ماتشادو: 


لازالت الأشجار تحتفظ 
بقممها خضراء, 
لكنها الخنضرة الذابلة 
لليانع الذابل 


على الحجر الغليظ 


تنزلق صامتة . 


تنتزع الرياح بعض 
الأوراق الصفراء. 
رياح المساء 


على الأرض الظليلة ! 


(11) ها هى القصيدة:- 
فى الصالة الأسرية, الظليلة 
وبينناء الأخ العزيز 
الذى رأيناه يرحل نحو بلاد بعيدة 


فى حلم الصبا ذات يوم صاف 
اليوم صدغاه فضيأن» 
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وله خصلة شعر رمادية على الجبهة الضيقة, 
أما القلق البارد لنظراته 


فيعكس أن لا تكاد هناك روح . 


تسقط أوراق قمم الأشجار فى الخريف 
فى تلك الحديقة الكئيبة والعجوز. 
المساءء خلف الزجاج المبتل 


يتزين» وكذا فى عمق المرآة. 


برقة. فهل ذلك صحوة 
ذهبية فى ذلك المساء الآخذ فى الزوال ؟ 


أم هل هى رغبة فى حياة جديدة من خلال زمن جديد ؟ 


هل سيندم على الشباب الضائع ؟ 
الذاتية المسكينة» ها هى قد ماتت بعيدا. 
فهل يخشى الشباب الأبيض الذى لا مثيل له 
أن عليه أن يغنى على بابها ؟ 


فهل تبعسم للشمس الذهبية 
فى أرض حلم لم يتم العذور عليه 
وهل ترى مركبه وهى تشق عباب البحر الصاخب» 
ذات الرياح والضوء تلك الشمعة البيضاء النعفخة ؟ 


لقد رأى أوراق الخريف 


الصفراء وهى تدور ورأى 
أغصان الأوكالبتوس ذات الرائحة» وحقول الورود 
التى تفصح لنا من جديد عن ورودها البيضاء 8 


وهذا الألم الأمثل أو غير الواثق 
فى رعشة دمعة ويوقفها 
وبقايا نفاق رجولى 


ينطبع على السحنة الشاحبة 


لوحة جادة على الحائط . تزيد 
من وضوحه. أما نحن فنشرد. 
تضرب دقات الساعة تيك تاك 
فى حزن المنزل, نصمت جميعا. 
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الفصل العاشر 


الجذور التاريخية للاعقلانية 
ومختلقفان: أحدهما تاريخى أما الآخر فهى متعلق بفترة زمنية معينة 516,001 ولنيداً 
بالصنف التاريخى ( التعاقبى ) 0136:8160, فالتاريخ الذى مرت به كلمة ماء أى 
كونها - سابقا ‏ جِزْءًا من سياقات ممكنة؛ أحيانا ما نجده إمكانياتها الحالية فى التداعى 
اللاعقلانى ‏ لنأخذ مثلاً بداية قصيدة للوركا بعنوان " ضيق وليل " ةطءهه نا,ةأدهادالا 
وروار. 
فى أشجارك المعتمة. 
ليلة ذات سماء متعلثمة 


وهواء فيه تأتأة 


حركاتهم بالنبيذ والحداد. 


ونجوم الرصاص تدور 
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وروار 
فى أشدجارك المعتمة 

أنا فى حاجة إلى تحليل هذا الجزء من القصيدة بشىء من العناية قبل الدخول 
فى مناقشة القضية التى تهمناء فكل شىء فيها لاعقلانى رمزى. فضمير المفرد 
المخاطب ' أنت " الذى يظهر هنا ( أشجارك ) هو ناتج عن إضفاء الموضوعية على 
' الأنا " الخاص بالشاعر: ' أشجارك ' وبالتالى تعنى العبارة ' أشجارى ' أى أشجار 
الراوى الشعرىء لكنها تحمل بشكل لطيف ‏ إضافة إلى ذلك صفة الملكية ذات المعنى 
العام "' أشجارى المعتمة مما هو الحال بالنسبة لكل إنسان ' وهنا يبدأ الترميز فى 
تلك العتمة الشعرية. إذن ماذا يعنى هذا من الناحية اللاعقلانية ؟ إنها العتمة التى 
عليها روحناء والظلمة التى عليها جهلنا بالحياة ومصيرها لاحقًا. ويتولى البيت الثانى 
من رمز الظلمة: 

ليلة ذات مماء متعلثمة 
وهواء فيه تأتأة 

الأشجار معتمة, وإذا ما كان هناك إتساق فالمشهد الموصوف هى مشهد ليلى. 
وهنا نجد أن المعنى الذى عليه الليلة هنا لن يختلف عن ذلك الذى عليه العتمة السابقة, 
فمنها قد أصايته العدوىء وهنا نجد أن لوركا يسير فى ممارسة أخرى متنامية 
وقوية فى الشعر منذ المدرسة الرومانسية؛ ألا وهى تعضيد المناخ من خلال الشخصية 
65036 أق من خلال عنصر من الموضوع مدرج فيه: ذلك أن نسية روحا معتمة 
يتوافق معها مناخ ليلى: وهنا تطل علينا من جديد ظاهرة ' التراسل * 3أ60:85000606, 
ولما كانت هذه الليلة " متعلثمة " وهواؤها ' يتأتئ فهى مرتبطة بعدم المعرفة الإنسانية. 
التعلثم والتأتأة ‏ فى إطار لاعقلانى قوى - تعنيان أن الأشياء تفصح لنا عن نفسها 
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( السماء و الهواء ) بطريقة متقطعة. إن من يعانون التعلثم والتأتأة هم نحن, وهذه 
فكرة تسهم فى ظهور رمز آخر آلا وهى السكارى؟ فهؤلاء الناس يعبّرون عن الواقع 
ولكن بشكل فيه تقطع وتعلثم؛ حيث إنهم يجدون أنفسهم فيه - أى الواقع - تائهون 
ولا يعرفون الوجهة التى يجب أن يسيروا فيهاء والأمر هو أن الأنا الخاص بالشاعر 
الْمَئْل فى السكارى هو الأنا العام للإنسان الذى دائمًا ما جهل ( ومن هنا استخدام 
فعل ' يخلد ') ويجهل بشكل غامض معنى الأشياء. وهنا يمكننا أن ندخل لمناقشة 
الأمر الذى يهمنا: لماذا هنا ثلاثة من السكارى فقط ؟ ولم لم يكونوا أربعة أى خمسة 
أى أثنين أى ثمانية ؟ إن كل شىء فى الشهر له مفزاه ( وغاليًا مالا يكون واحدا بل 
هناك أكثر من واحد فى آن معا). فهل من الناحية الشعرية يمكن ذكر ثلاثة من 
السكارى أى عدد آخر فى نص لوركا ؟ علينا أن نسجل فى بداية الأمر ملاحظة؛ وهى 
أن الصفة العددية " ثلاثة " تكتسب فى القصيدة تداعيات «نأ3506180 تتسم بالأهمية 
تفتقر إليها الصفات العددية الأخرى؛ ولما كانت الفاية من وراء ذكر ثلاثة سكارى 
فقط التنويه ( ولى من بعيد كما قلنا ) بالأنا الكونى للشاعر أى الأنا الذى يمتد 1,856160506 حتى 
يصبح الناس كلهم فمن المناسب استخدام عدد قد يتناسب مع هذه الغاية المتعالية 
0١‏ 66006181 ولنر الأن السيب الذى من أجله يتولى الرقم ثلاثة الوفاء بهذا 
الهدف كنت قد أشرت فى كتابى " نظرية التعبير الشعرى " إلى أن الكلمات تحتفظ 
بالمعنى المنطقى الذى كان لها فى سياقات أخرىء من حيث هو معنى لاعقلانى؛ 
والشرط هو أن تكون هذه السياقات معروفة بدرجة كافية. وبطريقة حدسية يستخدم 
الشاعر فى عمله التراب الدلالى الذى " اتسخت " به كلمات اللغة مع مرور الزمن. 
والذى لم أكن أعرفه عندما فكرت فى ألأمر من هذا المنظور هى كثرته وشيوعه. ومن 
هنا نجد لفظة ثلاثة التى أتى بها لوركا. فهناك العديد من النصوص التى ترجع إلى 
القرون الوسطى استخدمت العدد ثلاثة كتنويه بالثالوث المقدس فى العالم المسيحى, 
وإذا ما قمنا بعملية إحصائية له فى الكوميديا الإلهية فى أجزائها الثلاثة لوجدنا (15) 
أغنية (5-19” .9 - "<” ) إضافة إلى المقدمة وكلها موزعة على ثلاث وثلاثين 
أغنية ( "" - عددان متجاوران كل منها ثلاثة ) وهناك الشخصيات الثلاثة, 
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ولا تقتصر العملية فقط على الشخصياتء فعلى سبيل المثال نجد فى الأغنية الثالثة, 
وهى " الجحيم '. ' إمبراطور المملكة الآلهية " له ثلاثة وجوه ( " 16518 عنا5 3! 20088 19 آلآ ") 
وتحت كل واحد منها جناحان كبيران» ( إجمالاً هناك ” - ؟<5 ) وتتولد عنها ثلاثة: 
كاسيو ويروتو وجوادس إسكاريوتى. 

لماذا نواصل ؟ نجد العصور الوسطى تفصع لذا عن هذا الملمح فى كافة 
تجلياتهاء وهنا نجد أن ما يقى له من هذا البعد الميتافيزيقى واللاهوتى بقية أو طعم 
لاعقلانيا متغاليًا 060131 حيث تولى لوركا تنشيطه بفعالية واضحة فى 
قصيدته ' كدر وليل ". نجد إذن أن لفظة ' ثلاثة " ليس لها هنا اليوم نفس اليعد 
التنويهى» ( عكس ما كان لها خلال العصور الوسطى؛ حيث الانعكاس غير واضح 
الملامح لطبيعة ما هى ميتافيزيقى مؤكدا على الثالوث المقدس )؛ ومع ذلك فالكلمة 
' ثلاثة ' محاطة بمناخ ما يتسم بالتراسندنتالية مما يجعنا نشعر أن هؤلاء 
" السكارى الثلاثة " كأتهم يمثلون أنا شعريًا كونيًا يحيط بجماع بنى الإنسان؛ ومن 
البدهى إذن أنه لم يكن من الممكن التوصل إلى نفس الغاية باستخدام رقم آخر. وهنا 
يمكن القول بأن اللاعقلانية تضرب بجذورها فى هذا المثال فى الجانب الدياكرونى 
( التاريخى أو التعاقبى ). 

ويمكن أن نسوق المزيد من البراهين على شيوع هذا الصنف من اللاعقلانية التى 
تضرب بجذورها فى التاريخ من خلال نص لوركا الذى بين أيديناء فهناك مثال آخر 
وهى الخاص ب * نجوم رصاص '. فدوران هذه النجوم على قدم واحدة يؤدى نفس 
الوظيفة التى يؤديها الرمز الخاص بالسكارى الثلاثة: أى أنه يثير فينا بشكل لاعقلانى 
الإحساس بأن الأشياء فى هذ العالم غير متغيرة وغير عاقلة أى بمقولة أخرى لها 
دلالة بين بين ويتم تلقيها بشكل غامض؛ ومن جانب آخر نرى هذه ' النجوم من 
الرصاص " تحمل فى ذاتها معنى آخر ‏ إن لم أكن مخطنًا فى تقديرى ‏ وهو معنى 
لا عقلانى ذى جذور تاريخية. فعندما تم النظر إلى الأفلاك على أنها هى التى تتحكم 
فى مصير الإنسان - خلال زمن كان الاعتقاد بدور الفلك قويًا ‏ نجد أن لفظة ' نجوم ' 
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لا زالت تحمل حتى الآن إمكانية التنويه بشكل لاعقلانى لفكرة ' المصير " إذن نجد 
أنفسنا أمام المصير الإنسانى الذى يتم تصويره لنا على أنه اللامعقولء دلالته تحمل 
بعض الإشكاليات الواضحة السلبية» ومن هنا ( وليس هذا فقط رغم أتها تحمل 
طياتها ازدواجًا فى المعنى بسبب البعدالواقعى المتعلق بلونها ) فإن هذه النجوم من 
رصاص: مصيرنا رمادى وثقيل مثل الربصاص. 


أصبح بدهيا لدينا إذن وجود اللاعقلانية التى تضرب بجذورها فى التاريخ فقد 
لاحظنا وجودها مرتين فى أغنية قصيرة. 


حالة شعرية للتعاقبية الموجودة 
داخل القصيدة نفسها 
هتاك تتويفات #ثيرة لهذا 'الضنتف الأول ومتيا هاا سوف أعرمن له الآن وهو أن 
هذه التعاقبية 0186001500 تستقر داخل القصيدة نقسها. ومن أمثلة ذلك قصيدة 
موجزة لأنطونيى ماتشادى بعنوان " نشيد إلى إقليم الأندلس دأءنا502 8 3اعامده " 
قادش, وضوح مملّح . غرناطة 
رومانية وعربية قرطبة تبكى . 
ألمرية » مذهبة 
جيان قضيةء ويلبة, شاطىء 
القوارب الغلاثة . 


وأشبيلية. 


0 
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يلاحظ فى النص الأصلى ‏ أن كل واحد من إسماء المدن الأندلسية المذكورة 
تعقبه صفة: غير أن هذا النظام يتم كسره فى البيت الأخير إذ نجد أن ' أشبيلية " 
غير مصحوية بأية صفة. وهنا نجد أن فكرة المدينة, التى تدخل فيها ' أشبيلية ' بصفة 
عامة, قد تعرضت تاريخيًا للتلوث من جراء هذه الفكرة القائمة فى كل واحدة من 
أسماء المدن السابقة» وبالتالى فعندما تعبر لفظة أشبيلية فى النهاية عما يقوله الشاعر 
( ' وأشبيلية ' ) نضيف نحن إليها بشكل غير مباشر ودون أن ندرى ( ' أى بشكل 
لاعقلانى ' ) مؤثرات ذلك التلوث الإيجابى الذى صاحب لفظة ' مدينة " على مدار 
أبيات القصيدة. ولكن ماهو ذلك التلوث الإيجابى الذى صاحب لفظة " مدينة " من 
' تلوث " ؟ هو ذلك البعد الإيجابى المتراكم, نحن نشعر إذن عندما نقرأ القصيدة أن 
أشبيلية فوق كل مديح, أى أتنا منحنا هذه المدينة» بشكل لاعقلانىء المعادل الأنفعالى 
أشىء مماثل لكافة الصفات السابقة. 

هناك سيبان يجعلان من هذه الحالة أمرا مثيرًا للدهشة وفريدا من نوعه وهما: 


أولا: أن التلوث هنا ليس سابقًا فى وجوده على القصيدة التى بين أيديتاء 
غالشاعر لا يضع فى اعتباره التلوث الدلالى الذى أخذ الزمن يلقى به على القصيدة 
ألتى بين أيديناء وإنما هى الشاعر - الذى يتولى عملية التلويث باستخدامه له مسبقًا 
بشكل معين ( أى عبارة عن اسم مدينة تلتصق به بعض السمات الإيجابية ). 

ثانيا: ؛ن فاعل التلويث ليس كلمة فى حد ذاتها ( ' أشبيلية ' ) بل هى هذه 
الكلمة فقط من حيث إنها تشتمل على معنى عمومى ( ' مدينة ' ). 


ألبعد التاريخى دأدهن دنه للاعقلانية 
يمكن ألا يكون أدبي بل إجتماعيا 


علينا أن نضيف هنا إلى أن هذه الجذور التاريخية ليس بالضرورة أن تكون 
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قمنا بتحليلها قبل ذلك فى الفصل السادس من هذا الكناب (من ديوان ,501608065 


5 01105 إل 312185 6) 


تجد أن العلاقة بين ' شجر السرو ' والموت قائمة وليس ذلك لأن الشعراء قد 
استخدموا كلمة ' سرو " فى ذلك المعنىء وإنما لأن الناس رأوا قبل ذلك ( جذورًا 
تاريخية ) أشجار سرو بشكل فعلى فى المقابر. وهنا نجد أن الحياة: وليس الأدب» 
هى التى تخدم كسابقة سياقية للكلمات التى تضم معانى لاواعية. 


الجذور الآنية 1 للتداعيات اللاعقلانية 
اعتبارا أو إبتداء بالمعنى ( المباشر أو الإضافى ) 


وإذا ما أتضح لنا أن اللاعقلانية قد ترتبط بالخلفية التاريخية 013660818, يصبح 
أقل غرابة ربطنا لها بما هى آنى 0165ه:5156: وفى هذه الحالة نجد أن مصدر التداعى 
0 يي يوجد أحيانًا فى الدال واحيَانا أخرى فى المدلول؛ والصنف الثانى ‏ 
الالؤل” هو ساترةه تن ميت الششعر الذي فذقا اتتجليل فى الشكرة المائفة هن هذا 
الوضبوع وفى “العيول سوناك : فالزاخطة الفائمة بين" الكدول سؤوات” وبين اللن: 
'ى"الموت '" مصيدرها المعنى المباشر 0600181100 وهى ' أسود ". وهنا على أن 
أوضح ماهية ' المعنى المباشر " ذلك أنه توجد أمور . هى الأكثر شيوعا - يرتبط فيها 
التداعى اللاعقلانى بالمعنى: غير أن ذلك لا يكون خلال ' المعنى المباشر ' مثما در 
الحال فى مثال ' الخيول السوداء ' بل من خلال ' المعنى الإضافى ' /'أ. ويحدث ذئد 
كما شهدنا عندما يصبح المعنى الإضافى فى خدمة اللاعقلاتية: أى التداعى بين" ثلج 
وبين ' نقاء " فى قصيدة لوركا التى عنوانها خوان رامون خيمنث ' حيث لا ينبع مز 
المي التاكين الفامن * بالطقيل ' نلعن لفكي الإصاس “لبداهن "الف مقضيكة 
اللفظة. ولنأخذ مثالاً آخرً من نفس القصيدة رقم (52) لأنطونيى ماتشادو مركزيز 
انتباهنا على لفظة " «60628داط ينبعث منها الدخان”" 
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جذوات الشفق المائل للحمرة 

خلف السرو الأسود ينبعث منها الدخان. 
نعرف أن الكلمات الأساسية فى هذه القصيدة تتداعى: بشكل لاعقلانى: مع 
فكرة الموت. ويقوم بنفس الوظيفة مصطلح " 8630ناط يصدر منه الدخان ". وهنا 
نتساع : ماهى الحلقة التى تصل بين ينبعث الدخان ويين الموت ؟ لا شك أن تلك 
ليست المعنى المباشر لعبارة ' يتبعث الدخان " الذى هو ' تصدر دخانًا ". بل نعم هو 
المعنى الإضافى ' للسواد " الذى يرافق هذه العبارات ( وهنا أنتهز الفرصة لمزيد من 
الإلحاح على الطابع الشائع الذى هو ' المضىء 45عناا للمعنى الإضافىء مقايل 
اللامضىء للمعنى اللاعقلانى. فعندما نقرا 6680لا نجد أن فكرة ' السوداء ' تَمُثُل 
فى أذهاننا وهى راجع إلى أتنا لم نخرج عن الكاس الذى نتحدث عنه: هذا هى معنى 
إضافى. غير أن لفظة الموت ليست على نفس الشاكلة حيث تظل مختبئة تماماء 

كما أنها تمثل القفزة نحو كيان آخر ألا وهى المعنى اللاعقلانى). 


- الجذور الآتية 5ء1هخن:5100 للتداعيات اللا عقلانية: 
ابتداء من الدال ( وبالتالى فهى شاملة. وكذلك جزئية بالتطابق) . 


كنت قد أشرت قبل ذلك إلى وجود الكثير من الحالات التى يتولد فيها المعنى 
اللاعقلانى فى الدال؛ ويالتالى فإن التماثل فى لفظة 068005:هل محديو الظهور, 
بمعنى " أنهم منكفئون على ظهورهم '. مع لفظة * 0,068005ل" محديو الظهورء: أى 
بمعنى " رجال ظهورهم حدباء " وهى ما شهدناه فى قصيدة الرمانث التى ألفها لوركا 
وجئنا بها فى صفحات سابقة من هذا الكتاب ( رومانث الحرس المدنى ). أقول إن 
هذا التماثل ليس منبثقًا من المعنى» وإنما ينبثق من التوافق الصوتى لكلا الدالين. غير 
أننى يجب أن أنبه إلى أن اللاعقلانية - ابتداء من الدّال ‏ تهىء الموقف لاحتمالين؛ 
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إذ نلاحظ - فى الحالة التى بين أيدينا - واحدًا منها وهو التماثل الصوتى. فلفظة 
5 بمعنى معين مماثله للفظة 6053005هل بالمعنى الآخر؛ غير أنه لا يوجد 
دائمًا هذا التمائل؛ إذ يكفى وجود شبه. بمعنى التوافق غير الكاملء أى أن التطابق 
جزئى بين الدالين. ويلاحظ أن أغنية لوركا التى علقنا على جزء منها سابقا تنتهى بهذه الأبيات 
ألم فى صّدغ قهره 
إكليل زهور من دقائق . 
وماذا عن صمتك ؟ إن السكارى 
الثلاثة يغنون وهم عرايا. 
غرزة خياطة من حرير طبيعى 
هى أغنيتك . 


وروار 
أوكوء أوكر أوكو. 

وروار 
يجب أن نتولى تحليل هذا الجزء تحليلاً مفصّلاً. فنحن نعمرف أن الصداع 
محصلة سيئة لتناول الخمر بشكل يزيد عن الحد» ويفض النظر عن هذا التبرير العام 
فإن ذلك الصداع له فى القصيدة دلالة لاعقلانية مستقلة, مثلما هو الحال فى مثال 
' نجوم من رصاص ". ولما كنا نعرّف أن حالة الثمّل التى عليها السكارى الثلاثة هى 
تعبير عن عدم وجود معنى للعالم المحيط بناء كما أن هذا المعنى ' عدم وجود معنى " 
يرتبط بوجود الزمنء الذى يجعلنا نهزم ويؤدى بنا إلى الموت؛ فإن ألم الصدغ يفهمه 
لوركا كمعنى يرجع فى جذوره إلى عملية * إكليل زهر من الدقائق ". وأمام هذا 
الاستدعاء الرهيب لمرور الزمن والشعور الأليم به يعود الشاعرء متسائلاً. إلى 
الشخص الذى يخاطبه. والذى نعرفه. من خلال البيت الثانى للقصيدة ( فى أشجارك 
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الترقب , الذى عادة ما نكون أسراه , إنه عندما يكون هناك خطب من الخطوب ألم 
بنا. إنه صمت من مستغفرق فى تفكير مأساوى يتعلق يمرور الزمن. وفى مقابلة 
للصمت الذى عليه المفرد المخاطب ( صمتك ) نجد السكارى يغنُون 
الغلاثة يغنون وهم عرايا 

' يغنون ' من حيث إنهم غارقون فى خضم المعرفة العليا للامعقول الذى عليه 
مصيرنا. ويقعلون ذلك وهم ' عرأيا ' أى أنهم يعبرون بذلك عن جوهرهم أى عن 
ماهيتهم فقد زال عنهم كل شيء اللهم إلا الثمل. 

يمكننا الآن أن ندخل إلى تحليل النقطة التى تعتير مركزية ئنا فى هذا السياق. 

غرز نياطة . من حرير طبيعى 


0 


اغنيتك . 


وروار 
أوكوء أوكوء أوكوء 

وروار 
تتسم أغنية وروار بأنها متقطعة (أوكو, أوكو, أوكو) مثلما هو الحال فى الليلة 
' المتلعثمة ' وفى ' تأتأة ' الهواء. وذلك قى تراسل رمزى مع معرفتنا غير الواضحة 
للحياة ومغزاها. وهنا يصبح واضحا أمامنا المعنى, الذى ظل مختفيًا حتى الآن» وهو 
طائر الوروار وغنائه الغامض. إن الشاعر يطلق مسمى " غرز خياطة ' عامنامدوهم 
علس ذلك الغناء ليعبر بذلك عن طبيعته المتقطعة وتنتهى القصيدة بتكرار جزء من القفل 
:لذي يتبدى لنا على أنه زمن محض غير رصين فى لا معقوليته الغامضة: ' أوكى, 
أيكىء أوكوء. الوروار ' وفى النصف الأول من بيت الشعر نعثر على تركيبة تنسب إلى 
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لغة أخرى تقوم بدور المحاكاة لغناء الوروار. ولما كانت هذه الأدسوت تشيه لنئلة 
' كوكو " فإنها تستدعى ‏ إضافة لذلك ‏ الساعة الزمنية التى هكذا تسمى» وتسهم فى 
إحداث الانطباع لدينا بعنصر مرور الزمن الذى نتلقاه فى حدّسنا القارئ لهذا الجزء 
من القصيدة. إذن أصيبح من الواضح أن بيت الشعر ' أوكو أوكو أوكو أوكو ' 
يستدعى هذه التركيبة ' كوكو - ساعة الكوكو - الزمن ' وهذا إنطلاقًا من الدّال» غير 
أن ذلك يتم من خلال تشابه صوتى ظاهرى بالعنصر الأول لسلسلة التداعى التى 
ذكرناها. ( هناك مشكلة أخرى وهى السيب الذى من أجله نرى أن هذا التماثل من 
خلال التداعى ‏ والذى يعتمد على قاعدة غير جوهرية ‏ يثمر شعرا وليس نكتة, 
إِذ سنقوم بذلك من خلال الفصل الثانى عشر من هذا الكتاب؛ ومع ذلك أقول ‏ دون 
الدخول فى الموضوع ‏ إن هذا السيب يجب أن نبحث عنه فى اللاعقلانية التى تحدث 
فيها تلك المعادلات التمائلية. فلما كنا غير واعين لها لتلك المعادلات ‏ قلا يمكن أن 
نلاحظ قيها تعدد المعانىء كما أن الفكاهة, القائمة على تعدد المعانى, لا تتأتى. 


ويمكن أن نلخص كل ما قلناه قى الجدول التالى 
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التاريخية أو 
أممعع 03 أدبية 
من خلال التمائل الضوئى 
من حيث الذل 
اللاعقلانية| أو اق 
من خلال التشابه الصوتى 
أو الظاهرى 
الآنية 
7 من حيث ما يتصل 
50 بالمعتى المباشر 
من حيث المدلول أأى 
ما يتصل بامعنى الإضافى 
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الهوامش 


)١(‏ وبعد كتابة هذه الفقرة أقرأ شيئًا مشايها 69301 | ( فى علم الدلالة البنيوى - اللغويات العدد 
- لعام 195717 ص 45 - 21 ) إذ يقول بأن المعانى الإضافية مصدرها الدّال أو المدلول أو أنها تولد من 
خلال التداعيات الناجمة عن الشىء محل النظر . 
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الانتقالات اللاشعورية 
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انتقالات لا شعورية بين الرامز والمرموز 


الجمع بين اللاعقلانية وبين المعانى الإضافية 
فى التداعيات المعقدة : 


بعد أن درسنا فى الفصل السابق جذور اللاعقلانية علينا أن نتناول فى هذا 
الفصل بعض دقائق الانتقالات اللاشعورية:؛ وهنا أعتقد أنه ليس من باب التكرار أن 
نرجع بأبصارنا مرة أخرى إلى التداعى» * أوكو - كوكو - ساعة الكوكى - زمن ". 
الذنى شهدناه فى قصيدة "كدر وليل"؛ فأول شىء نلاحظه فى هذه الإطلاله العميقة 
والجديدة هى أن الأمر عبارة عن تداع لاعقلاتى من النوع الذى يرقى لا إلى القوة 
الثانية ( مثلما هو الحال بالنسبة للأمثلة التى رصدناها فى هذا الفصل السابق ) 
وإنما إلى القوة الثالثة إذ لدينا الآن ثلاثة من العناصر التى أتى إلينا بها الدال 
الأولى» غير أننا ندرك وجود بعض الأشياء الأخرى ذات الأهمية ألا وهى أن انتقال 
القوة الأولى فى التداعى ' كوكو ' إلى الثانية وهى ' ساعة الكوكوى " مماثل تمامًا 
لعملية الانتقال السابقة من ' أوكى ' إلى " كوكو ' إن به. مثل السايق له» طبيعة 
لاعقلانية كما أنه يبزغ من الدال من خلال مجرد التشابه وليس من خلال التمائل: 
فلفظة " كوك ' تتوافق جزئيًا من الناحية الصوتية مع عبارة ' ساعة الكوكو ' وهنا 
نجد أن الانتقال من الثانية إلى القوة الثالثة ( أى من " ساعة الكوكى " إلى ' زمن " ) 
يتسم بطبيعة مختلفة عن التداعيات السابقة, فهى - أى الانتقال - لا يبدأ فقط من 
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المعنى الأصلى ولا من الدال؛ كما أننا لسنا أمام نوع من التداعى يتسم فى حد ذاته 
باللاعقلانية؛ والأمر هى أنه عبارة عن معنى إضافى. من البدهى أن فكرة الزمن تعتير 
معنى إضافيًا للمعنى الأصلى للفظة " ساعة ' وهذا ما أريد أن أصل إليه؛ فمن 
الضرورى أن نقول؛ مع هذاء أن الظاهرة يجب أن تصنف فى إطارها العام فى دائرة 
اللاعقلانية: وحتى يمكن أن تطبق هذه التسمية يكفى أن يتسم بها الجزء وليس الكل 
ذلك أنه عندما تنبهر العقلانية بهذا الجزء فمن البدهى والمنطقى أن تنيهر بما يترتب 
على ذلك من تداعيات ثرية من هذا الجزءء ويندرج هذا على المحصلة النهائية للسلسلة 
ألتى هى حجر الأساس وقول الفصل فى الأمر. أضف إلى ما سيق أنه طالما أن 
المصطلح 8, أصبح مماثلاً دون أن ندرى: للمعنى الإضافى الخاص به وهى 8 فإن 
ذلك المعنى الإضافى قد تخلى عن طبيعته وأصبح معنى لاعقلانيّاء ذلك أننا قفزنا 
بالفعل ويشكل لاشعورى إلى كائن آخر هو الُسَئَّل فى المعنى الإضافيى. ورغم أن 
المعنى الإضافى يمكن أن يكون فى حد ذاته عقلانيًاء وأحيانًا كثيرة ما يدخل الوعى 
فهو ليس كذلك أى ليس التماثل الذى يحمل فى طياته دومًا ذلك التناقض وعدم 
الملائمة الانفعالية . 


عدد أجزاء السلسلة اللاشعورية : 


من الملائم أن يكون ذلك الصنف من الخليط اللاعقلانى متعدد الأعضاء. وهذا 
العدد غير محدد مبدئيًا من الناحية النظرية» ولنتذكر السلسلة اللاشعورية الموازية فى 
السلسلة < أو فى سلسلة القارئ بعبارة لوركا الشعرية ' الخيل سوداء ' حيث نجد 
أن مصطلحات هذه السلسلة تصل إلى ثمانية ( وليس هذا مثالاً سقناه على أنه حالة 
من الحالات القصوى): 

' الخيل سوداء ' [ اللون الأسود - ظلام » ليل - عدم الرؤية - مساحة الحياة 
عندى أقل - أنا فى خطر الموت - موت - ] الانفعال بالموت فى الوعى. 
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غير أن ما يذيفى علينا أن ندرسه الآن بالنسبة لهذا !الصنف من حلقات السلسلة 
لا يكمن فى عدد العناصر المكونة لها - إن أن ذلك غير ذى أهمية؛ بل ما يهمنا أمرين : 
الأول : نمط العلاقة التى تأئسست بين عضو وآخر فى السلسلة اللاشعورية من 
حيث إنه أساس لمعادلته ...2 - © - 8 - 8) الثانى: السمات التى عليها المعادلات فى 
حد زاتها . 


ا بيه والمجاز المرسل 51600 
+الكنابة اللاشعورية : 


أنتحدث الآن ولكن بشكل موجزء عن النقطة الأولى» فإذا ما تأملنا جيدا عملية 
انقهز من عضو إلى آخر فى السنسلة ا أو فى سلسلة القارئ اللتين تقودان إلى 
المرموز الذى لا زلنا ثراه حتى الآن» فإننا سرعان ما ندرك أن عملية الانتقال 
اللاشعورية إلى العضو الآخرء والتى هى اللاعقلانية» يمكن أن تتم بواسطة الاستعارة 
(صورة بلاغية تقوم على وجود علاقة شبه بين مصطلحين 8 و 5 ) » ويمكن أن تتم 
بواسطة المجاز المرسل ) 6د51066009 صورة بلاغية تقوم على اعتبار الجزء ممثلاً 
للكل؛ والكل ممثلاً للجزء ) ويمكن أيضا أن تتم من خلال الكناية ( صورة بلاغية تقوم 
على اعتبار الجزء ممثلاً للجزء ). وهنا يجب على أن أضيف إلى تلك التعريفات 
الموجزة إيضاحين محددين يتسمان بالإسهاب بعض الشىء » أولهما: هو أن المجاز 
المرسل لابد أن ينظر إليه على أنه تشبيه وبالتالى يمكن أن يدخل فى إطار المجموعة 
الخاصة بدائرة التشبيه, وهى بالفعل عبارة عن تشبيه حيث نلاحظ أن طرفى التشبيه 
هى 5 يتطابقان ليس فى صقة ما وإنما فى إجمالى السمات المكونة من هذه 
الأطرافء فالكل يضم الجزء تحت جناحيه؛ فإذا ما قلت " خمس مراكب شراعية " 
فمناليدهى اعلا 06 68:85 1065© أنه يوجد فى لفظة 83,60 م وفى ذاءلا ع 
العنصر 63/ الذى يتقاسمه الطرفان رغم أن أحدهما يضمه بشكل أوسع من الطرف 


2205 


الثانى» وإذا ما تحدثنا عن المجاز المرسل نجد أنه يقوم على قاعدة التشبيه مثلما هو 
الحال فى التشبيه: وبالتالى فالمجاز المرسل واحد من أنواع التشبيه. ثانيهما: أن 
الاستعارة, وكذلك الكناية على وجه الخصوص تتبادلان نفس التركيبة فيما بينهما من 
حيث أنهما يتأتيان خارج دائرة الوعى وبالتالى فهما مشتركان فى عدم إرتباطهما 
باليعد المنطقى؛ غير أنه من المستحيل الدخول لمناقشة هذه القضية دون أن ندخل 
مسبقا فى مناقشة موضوع حيوى ألا وهى السمات التى عليها المعادلات اللاشعورية, 
فمعرفتها أمر جوهرى حتى نتمكن من التعمق بشكل أكبر فى طبيعة الترميز. 
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الفصل الثانى عشر 


خصائص المعادلات اللاشعورية 


احتمالية عرضية الشبه بين كلا 
طرفى المعادلة اللاشعورية : 

إذا ما أردنا أن تعرف الخاصة الأساسية للمعادلات اللاشعورية ( ذلك أنه تدخل 
تحت جناحيها باقى الخصائص الأخرى ) فهى هذه: أنها لا تدخل فى حيز يسيطر 
عليه العقل بل تستكن خارج دائرة أضواء العقل التى لا ترحم. ومع ذلك لا تستكن فى 
اللاوعى . بل فى دائرة أقل انغلاقًا وغير قابلة للولوج إليها: إنها ذلك المكان الذى 
أطلق عليه كل من فرويد وكذلك الدراسات النفسية التحليلية " اللاشعور " 6اعامدوموعو:م 
ولما كانت هذه المعادلات غير خاضعة لرقابة العقل فلا يمكن أن تتعرض للمناقضة ذلك 
أن هذه الأخيرة تعتبر نوعًا من الحكم العقلانى. ولنتوقف هنا لنستوضح شيئًا . 

أكدت فى كتابى " نظرية التعبير الشعرى ' أن كل تركيبة لغوية يمكن أن تكون 
شعرية فى نظريًا شريطة وفائها بمبدأين قانونيين لاحيدة عنهما: الأول : هو ذلك الذى 
ذكرته منذ قليل وهو " الانحراف عن القاعدة 20:38 0612 مأ0650136 التى تشكلها 
اللغة المعتادة وهى القانون الذى أطلقت عليه (') قانون " الإحلال " أى ' إشباع المعنى 
" 531036108" ( وقلت أيهنا: التفرد "160191031226160 رغم أن ذلك يحدث كما 
نعرف بشكل متخيل ). الثانى: ما يمكن أن نطلق عليه قانون القبول مأمعذمنامعدة, 
فلا يكفى أن يقدم لنا تعبيرًء مضمونه الدلالى كامل أو ' مصفى ' ( قانون الفردية 
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«مأء1031123 10110 ) أضف إلى ذلك أنه من الضرورى أن يكون هذا المعنى ' الكامل " 
' والمصفى ' متكنًا على أحد ماء وهذا عندما يؤكد المعنى فى اللحظة التى يقدمه فيها 
فإنه لا يقدم لنا انطباعًا مقابلاً ذا خطأ إنسانى. وأقول ذلك يعبارة أخرى: من المهم أن 
تشعر بالمضمون الدلالى الذى تُدعى إليه ' كاستنتاج مشروع " فى تلك اللحظة 
النفسية " للمؤلف "7" ومن الضرورى القول بأنه ليس خسروريًا أن يكون هناك توافق 
مع الشاعر فى المعتقد أو الفكرة أو القيمة المتعلقة بذلك المنطوق؛ إلا أنه من الضرورى 
أن نعترف أن المؤلف ليس غير مسئول أو غير ناضج عندما يقول ما ينطق به» رغم 
أنثاء قن قرئ يشكل مكختلن أو مشكل مخاقفن له 

هذا هى بالتحديد الفارق بين الشعر والنكتة» فإذا ما كان الشعر يقوم على القبول 
110 فإن النكتة تقوم على عدم القبول' “01562110816010 " إلا أنه نقيض 
' متسامح ' وهنا نجد أن تشبيهًا ما سيكون شعريًا عندما يتأسس على وجه شبه 
نراه جوهريًا بين كلا طرفى التشبيه هو 8 (اوهنا يمكن للقارئ أن " يقبل " 
بالتماثل الذى قدمه الشاعر. ويمكن أن يكون التشبيه كوميديا عندما يكون وجه الشبه 
بين الطرفين 8 وى 8 ضعيفًا وغير جوهرىء ففى هذه الحالة ' سنناقض ' الخطأ الذى 
تتضمنه المعادلة لكننا ' نتسامح معه " عندما يكون هناك الحد الأدنى من الشبه الأمر 
الذى يبرر المقولة. وإذا ما حدث أن غاب هذا الشيه الضعيف فإن ما نجد أنفسنا 
أمامه هى " اللامعقول ' ذلك أنه لا يثير فينا القبول ولا حتى التسامح ولنقدم أمثلة لكل 
ذلك. إن تشبيه الشعر الكستنائى بالذهب» وتشبيه أمرأة جميلة يفينوس هو حالة 
شعرية. لكنه يصبح كوميديًا عندما يتم تشبيه امرأة دميمة بفينوس على أساس أن 
الأول ( المشيّه ) قد فقدت ذراعيها؛ ويصبح لامعقولاً عندما نشبه رجلاً مقطوع 
الذراعين ودميم الخلقة بالإله أبولى ( اللهم إلا إذا كان مقصدنا هرليًا ). لماذا ؟ نجد 
أن الحالة الأولى تستند على أمر يمكننا اعتباره جوهريًا ( اللون الكستنائى الشبيه 
بلون الذهب أو الجمال الذى يجمع بين فينوس وهذه المرأه ). ويحدث العكس فى 
الحالة الثانية حيث إن أساس المقارنة يفتقر للجوهرية ( إنه الجمال؛ وئيس فقدان 
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الذراعين» الذى يعتبر سمة فينوسء ) أما فى الحالة الثالثة فليس هناك أى شىء سواء 
كان جوهريًا أو غير جوهرى يمكن أن يقدم لنا بعدًا شعريًا أى كوميديً . ولنلاحظ أن 
الحالة الثانية يمكن أن تدخل فى حيز الإمكان إذا ما استطاع الفكاهى من خلال 
السياق أن يسقط الاتجاه الرحيم الذى قد يتسلل إلى إدراكنا العادى إزاء هذا العيب 
الجسدىء أى إذا ما كانت المقارية بين هذه المرأة وفينوس غير مرئية من منظور 
القسوة عكد المؤلف» وهذًا الأخين يمكن له أن حصل إلى غانحه من اخلال طرائق كخيرة. 
وإذا ما وجدنا أن هذا البعد الفكاهى لا يظهر فى حالات مناقضة لذلك فليس معنى 
هذا أن التشبيه ليس كوميديًا فى حد ذاته بل لأنه قد أدخل على تأملنا عنصرً آخرا 
هوالقتففة الذى يتالف فى توهرة التضامق مع القدة ( لستكن ةق الوضفة هئ 
(35160ه - منه0 ويالتالى لقن نقيضه أى ذلك العنصر عدم القبول مامأءم1أمءوام 
الذى عليه تتأسس الفكاهة: وهنا تصبح حالة الفكاهة بين قووسين ودون تأثير. 

ما الذى يحدث بشأن التشبيه والكناية 56400118 اللدين يدخلان فى إطار 
مراحل الترميز ؟ إنه عندما لا يتحقق ذلك فى الوعى وإنما فى اللاشعورء تلك المنطقة 
التى لايسيطر عليها العقلء فإنها بمبعد عن العقل وبالتالى بمبعد عن أن تكون 
مناقضة 0156041425 ولنلاحظ أن هذا البعد مهم للغاية فيفضله تتهياً المعادلات 
اللاشعورية - دون أن تفقد فعاليتها - لقبول ما يمكن النظر إليه على ضوء اليعد 
العقلانى على أنه غير جوهرى فى عملية المقارنة. وهنا يمكن القول بأن كلا من 
التشبيه والكناية - فى عملية الترميز - يمكن أن يكونا غير مالوفين بالدرجة التى 
يريدانها وان يتحولا لهذا إلى تركيبة كوميدية. طالما ظل هناك الحد الأدنى من التبرير 
الذى يتطلبه التشبيه الكوميدى الواعى حتى يظهر للوجود. ولو كان الأمر غير ذلك 
لوجدنا أن اللاشعور يمكن أن يدخل إليه الطرفان 8و 8 فى تعادل شعرى حتى 
ولو كان وجه الشبه ضعيقًا » والمهم أنه يكون هناك وجه شبه ماء ويمكن أن يلتبس 
الأمر بأى من علاقاته المحتملة ولى كانت بعيدة للفاية» وفى هذه الحالة نجد أن باقى 
الأمكائيات الشمعرية تظل قاكمة: ومعتى هذ) أن التشمية أو الكناية اللذين سوف 
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يتمخضا عن سلسلة فى الوعى7؛) يقودان إلى الانفعال الشعرىء وليس للابتسامة, 
عندما تثوران فى اللاشعور؛ وعلى ذلك نجد عملية خلط لفظة 0030835,هل يمعنى 
' منكفئون على ظهور الخيل " بلفظة 5 يمعنى "رجال محدبو الظهور" ( وقد 
قمنا بتحليل هذا الجمع بين المعانى فى الخطوات < التى تولدت لدى القارئ عند 
قراءته لبيت الشعر " الخيل السوداء ' للوركا ) أو أن نجد عملية خلط " للفظة " أوكو 
' مع لفظة ' كوكو ' وكذلك * كوكو ' مع ' ساعة كوكو ' ( فى خطوات مشابهة 
تعرضت لها سابقًا ). وإذا ما حدث ذلك على مستوى الوعى فإننا من حيث المبدأ : 
أمام مجرد لعب كوميدى بالألفاظ من الناحية البنيوية» على أفضل الأحوالء كما أن 
ذلك يدخل فى باب العبث 3690400 على أسوتها ( ويرتبط ذلك بالسياق ). إلا أنها 
لا تتبدى أيدا من حيث المبدأ على أنها شعر. ومع ذلك فأنها على تفس شاكلة الوضع 
الذى عليه بيت الشعر للوركا من حيث إن حدوث عملية الجمع يمر بشكل لا يلحظه 
العقل وهنا فإن المناقضة لا يمكن أن تحدث تأثيرها وتصبح النتيجة شعرية. 


الجدية : 0ءلمءاءء5 


ونظرًا لغيبة البعد التمحيصى العقلانى وكذلك لأن معادلات سلاسل الترميز فى 
دائرة اللاشعور فإننا نجد أنفسنا أمام نتيجة أخرى ريما كانت أكثر أهمية عن 
سابقتها ألا وهى الجدية التى يتم من خلالها إقرار كافة حلقات سلاسل المعادلات؛ 
وحتى يمكن أن ندرك بوضوح شديد ما نريد أن نقوله فى هذه السطور بشأن لفظة 
الجدية: التى استخدمناها هناء فمن المجدى أن تسبرأغوار اللفظة المضادة, 
أى الطابع الهزلى 0160تاا الذى يحدد معالم التشبيه والكناية من ذلك الضعق الذى 
يدخل الوعى» فعندما نقول ' تلج ' بهذه الطريقة الهزلية للتدليل على يد ( ' يد من لج ' ) 
يمكننا أن ننطلق من أن كلا الواقعين يختلفان: ويحدث نفس الشىء لمن يقرا هذا 
التشبيه فى كتاب يضم الشعر كمادة؛ فإذا ما اعتقدنا اعتقادًا جازما بما يقوله 
الشاعر فى هذه الحالة فلن يكون هناك انفعال. إن التماثل القائم فى التشبيه 
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أو الكناية التقليديين يحتم وجود خيبة أمل لدى القارئ وهزلية التمائلء أى أنه يقول 
لنا هذا التمائل ليس له تأثيرء من حيث هوء على المعنى: ' يد من ثلج ' ( ' يد - تلج ' ) 
معناها أنها يد شديدة الثلجية؛ أى شديدة البياض مثما يمكن أن تكونه أى يدء وحتى 
يمكن أن ينتج ذلك المعنى فإننا فى حاجة ألا نعتقد أن " اليد " هى ' الجليد الناجم عن 
أحوال الطقس ' وليلاحظ القارئ أننا لا نصدق هذا فقط يل ولا نصدق أيضًا شينًا 
شديد الاحتمالية فى الحدوث وهو أن لون اليد ولون التلج يتوافقان. ويالأضافة إلى 
ما قاله فرويد وأطلق عليه " مبداً الواقع " فإن عقلنا كذلك - معه - يجعلاننا ندرك من 
خلال التشبيه الذى بين أيدينا أن لون اليد ليس لون الثلج: أنه فقط يشبهه مثلما سبق 
القول. وحتى نصل إلى هذه النتيجة فنحن فى حاجة إلى اتخاذ خطوة مسبقة وهى 
أننا قد باعدنا مسبقًا حرفية معنى العبارة ( " يد من ثلج " ) ذلك لأن هذه الحرفية 
عبثية 0:00ا269, وأن نكون قد فهمنا المصطلح المتخيل وهو " تلج " لا على أنه ذلك 
الواقع بما تحمل الكلمة من معنى بل على أنه مجرد صفة للمصطلح الآخر الذى يبدو 
على أنه فعلى (على " المستوى الواقعى ' ) وهويد. فما تقوله لنا لفظة " ثلج ' عن 
' اليد ' هو أن تلك اليد شكلها لجى. وعندما تتحول إلى تشبيه نجد أن المصطلح 
' نج ' قد تم تفريفه من معناه؛ وأصبح لا يعنى " ثلجًا ' ودخل ليكون فى خدمة 
المستوى الواقع ' يد ' على أته مجرد صفة من صفاته تعبر عن انتسابها حقًا للفظة 
' يد ' وهى بياضها الخاص. 

يحدث العكس عندما تكون المعادلة ' جادة ' ففى هذه الحالة نجد التماثل يتفادى 
أى نوع من الهزلية أو التنويه كإشارات قائمة بين المؤلف والقارى» ولما كانت هذه 
التماثلات قوية بشكل لا مرونة فيه فإنها لن تؤدى إلى مداخلة الشك 3260هذأثأامءءو» 
الذى يعتبر رؤية للعقل. وهنا نجد أن المساواة لا يمكن أن تكون مكذبة على ما هى 
عليه؛ فلما كانت التداعيات اللاعقلانية غير هزلية 0168نااء وكذلك غير معلنة (خيول 
سوداء [ > لون أسود - ظلمة - ليل - لا أرى - مساحة الحياة عندى أقل - أنا 
معرض لخطر الموت - موت > ] هو انفعال بالموت فى الوعى ) فإن العقل لا يمكن له 
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أن يشكك فى باقى مكونات التماثل ( الخاصة بالتداعيات ) ويالتالى فإن هذه أى 
التماثلات - تتبدى بشكل شديد الاختلاف عن ذلك الخاص بالصورة التقليدية. 

إذق كمس الشروة ين المسازلالة:* الجندنة الخاصية بالراندل اللامعلوكية رين 
المعادلات الهزلية 4185لا الخاصة بالتشبيه والكناية كصور بلاغية من النوع 
التقليدى ليس بمجرد مقابلة بين ' جدية "وى " لا جدية " بل ينفذ إلى ما هو أعمق من 
ذلك حيث إن له نتائج دلالية شديدة الخطورة, فهنا نجد أن معنى العبارات يتغير 
بالكامل طبقًا لكل حالة على حده من حالات التماثل. فعبارة ' يد من ثلج " عندما ينظر 
إليها على أنها تشبيه هزلى 48:62ناا تعنى شيئًا مختلفًا عما تعنيه العبارة حرفيًاء 
أى أنها تعنى أن " اليد ذات بياض خاص " أما إذا كانت هذه العبارة هى نوع من 
التماثل الذى ينسب إلى الصنف الثانى: أى تمائل جاد ويالتالى فهو شامل فإن ذلك 
يعنى أن العبارة تعنى شيئًا مختلفًا هو أن اليد هى أحوال الطقس وذلك الثلج الذى 
شافط دخ حراء كضة الدرودة :ولا نمكن أن تكو هناك سنافة كدهزة تين الوسائل 
التى تدل عليها هذه المعانى, فمن خلال البعد الظاهرى المحض يمكن الخلط بين 
الاتجاهين اللذين هما على طرفى نقيض. 


الشمولية : الواقعيات لثلاثة القابلة للتعادل 165دمماءهدمع : 


واختصارا يمكننا القول بأن معنى أن تكون معادلة مثل 8 - 8 جادة فهذا يشير 
إلى أن 8( مستوى الواقع ) هى حقيقى وكذلك الأمر بالنسبة للمستوى 8 (المستوى 
المتخيل ). وهكذا نعود من جديد إلى الحالة المتخيلة التى طرحناها سابقًاء أى أنه فى 
حالة ما إذا كان تماثل ' يد - ثلج ' جدياء ففى هذه الحالة فإن التلج الذى نتحدث عنه 
يجب أن تنمى أظافره؛ وبالنسبة لليد يمكن أن يحدث لها أنها تتساقط من السماء أثناء 
الطقس الشديد البرودة: غير أن 8 عندما ينظر إليها حقيقة على أنها مثل 8 فهذا 
يتطلب أن تكون 8 كذلك أى أن تكون 8 حقيقية. إذن فإن الشمولية فى التماثل وفى 
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الممستوى 8 هى محصلة الجدية. فالمصطلح 8 لا يبدو وقد أصبح غير مصدق, 
ومنحصر فى واحدة من سماته مثلما هو الحال فى التشبيه التقليدى ( فى التعبير 
التقليدى ' يد من ثلج ' نجد أنها تنكمش فى إطار التعبير عن لون بعينه رغم أنه ليس 
نفس اللون بكل تفاصيله, فهى إذن تعنى, بعد التقليص الذى تعرضت له ' لونًا قجيً 
بالدرجة التى يمكن أن تتصف بها اليد ': لكن اللون الثلجى لليد ليس اللون الثلجى 
للثلج ). وعندما تكون المعادلة فى اللاشعور شاملة فإن ذلك يستلزم ألا يتعرض 
المستوى 8 لهذا التقليص الذى نتحدث عنه لا ليقضى عليه لدرجة أنه يحول الشبه إلى 
مجرد صفة واقعية للمستوى 8 فقط وإنما يظهر فى كمال عنفوانه ككيان بما فى ذلك 
بالنسبة لتلك الملاحظات التى قلنا فيها إن المستوى 8 يختلف فيها عن المستوى ه . 
وما كان الأمر يتعلق بمعادلة جادة» فإن عبارة ' يد من ظج ' ( أو يد مثل الثلج " ) 
يمكن أن تشير إلى ثلج حقيقى, أى الثلج متمتعة بكل صفاته: تتساقط عبر الهواءء. 
تكون على شكل برد ... إلخ ) ويمكن أن يحدث نفس الشىء لليد: أى أن هذه اليد 
يمكن أن تكون يدا حقيقية لها جلد وأصابع وأظافر ... إلخ. ومن هنا فإنها عبارة عن 
واقع ينطق به الشاعر على ما هى عليه: أى أنها بالقعل عبارة عن المستوى ' الفعلى ". 
وهنا نستخلص من كل ما سبق قوله إنه فى حالة ' جدية ' المعادلة فإننا نجد 
أمانًا ثلاثة واقعيات: المستوى 8 (يد) والمستوى 8 ( ثلج ) ومستوى المعادلة ه - 8 
( يد - تلج ) فى إطار الافتراض الذى أردنا أن نضع أنفسنا فيه ©). 


الغموض والجمع بين معنيين متناقضين 15مهواه : 


وكخلاصة لما سيق نجد أن اللاشعور يتسم بأنه يؤكد على أن كلا طرفى المعادلة 
واقعيان وكذلك الأمر بالنسبة للمعادلة فى حد ذاتها . فعتندما يقول بأن 8 - 8 فإنتى 
ألح فى القول على أن هذا معناه أن 8 هى 8 بالكاملء وأن 8 هى 8 بالكامل, وفى 
الوقت ذاته أشنا تحن أن ذهى 8.ءو 8 هى 8 بينفس القوة والكمالء. وبالتالى 
تصيح ممكنة بالفعل - وهذا ما كنت أريد الذهاب إليه - فى شكل تحد مفتوح لمبدأ 


253 


التناقض الذى يدخل فيه كلا الطرفين 8 و 8 من ازدواجية المعنى والفموض. 
فالممستوى 8 سوف يعنى 8 وسوف يعنى 8 فى آن معاء ويحدث نفس الشىء 
بالنسية للمستوى 8 حيث إنه - أى 8 - سيكون مماثلاً ل 8 . وهذه هى واحدة من 
المزايا الكبرى. وأذهب إلى أبعد هذا فى القول بأنه واحد من الاكتشافات الكبرى 
للاعقلانية وخاصة عتد المدرسة الننزيالية؛ ففى هذا التمط ين الحركات الأدبية يمكن 
أن يتبدى كل شيىء فى شكل مزدوج أو ثلاثى أو رباعى ... إلخ: من المنظور الوجودى؛ 
وَتَحَكَوْلٌ اللغة.فن .هذه 'الهالة إلى محرو اتتكاسات انها لعة مكتهونة بالمعاتن وبالتالن 
مشحونة بالمعنى المزدوج» وليس هذا ما يحدث على سبيل المثال عند كبيدو ه0ع/اع © 
ذلك أن تعدد المعانى عنده - 513ه5ذاه2 وكذلك الحال بالنسية لتعدد المعانى خلال 
الفكرة المائفة طلن المعاصزهات كان تفتسن لوه" الواقمية "الح تنهفيا الات علي 
أنها التجديد الأعظم. فتعدد المعانى الذى نقصده هنا هو بطبيعة الحال أمر يختلف 
مق نهدا المتلوى زهو أكثن فعالية: وعندها 'نقول هذ[ فلس مفثاء أن وضع ١‏ للامقلاقية 
فى درط فئة 'أعلنى هما يمكة أن تضدل لديا أعمال غير معاضدنة 1 اتن اتحوف هنا 
فقط عن فعالزة تعود المعائ:فى حد زاته خلال قاتين الفترتين التأريقيتين: 


اعم | ع اها 


القدرة التخصيبية ءامد ث6)زامم5 : 
أسباب خطوات اللاشعور : 


هناك قضية أخرى أكثر جوهرية مما سيق تستحق الإيضاح على هامش تأملاتنا 
السايقة. وهى أنه إذا ما كان اللاشعور يؤدى إلى تداعى عنصرين - فى شكل تماثل 
واقعى - من أن فى كل منهما شىء مشترك رغم أنه قد يكون تافهًا وسطحياء فإنه 
بمجرد حدوث المعادلة» أى تحول المستوى 8 الفعلى إلى 8 الفعلىء فإن المستوى 8 
يحصل على حق التداعى والقدرة على تكوين تشبيه جديد وخلق مستوى تخيلى جديد 
هى © ذلك أن 8 أصبح فى هذه الحالة واقعًا صحيحا. وأيّا كانت بساطة الشبه بين 
8 ى © فإننا سنجد أمانا العلاقة التالية : 
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وهى تسير فى نقس الإتجاه الدلالى ولنفس السبب الذى بسيبه ظهرت العلاقة 
ه - 8 وهكذا على التوالى حتى نصل إلى نهاية السلسلة كما شهدناء وإيجازا القول 
فإن الجدية الشمولية للمعادلات اللاشعورية تجعلها ( أى المعادلات ) تميل إلى التوالد 
فى سلسلة. ويمكن قول ذلك بطريقة أخرى: إن الجدية الشمولية هى السيب الكامن 
وراء الخطوات اللاشعورية. ويمكن أن ينطبق هذا الشرح بكامله على الطبيعة 
العنقودية والشجرية التى عليها ظاهرة الأيحاء فى حد ذاتهاء وهذا ما سوف أقوم 
بتبيانه من خلال كتاب آخر لى() إننى أتحدث عن ظاهرة نحن معتادون عليها والقائلة 
- على سييل المثال - بأن الأيحاء «ونؤ5ذلا يمكن أن يؤدى إلى صورة إيحائية وهذه 
الأخيرة يمكن بدورها أن تؤدى إلى إيحاء آخر - وهكذا وهكذا. غير أنه يجب أن 
نلاحظ أمرا بالنسبة لهذه الخطوات التى تتكون؛ وهو أنه لمآ كانت كافة معادلاته جادة 
وواقعية فإن كافة مكوناته تصبح متمائلة ( على نفس الدرجة من الواقعية والجدية) 
فيما بينهاء ولمزيد من التحديد: إذا ما كانت 8 مماظة " فعليا " للمستوى 8, و 8 
مماقة ' فعليا ".ل. © وهكذا على التوالى © فإن 8 المستوى الذى يمثل الرامز 
سوف يختلط بباقى المكونات بنفس الطريقة ويختلط كذلك بالمرموز . 


القفز إلى كائن آخر مختلف تماما : 


لتتحفل إناقشة ,متملة الخرى كن نشائع الجذيةاقى الفادلة فنقول آنه 'الققو إلى 
كائن آخرء وهذا ملمح مميز للظاهرة اللاعقلانية, ولا يقتصر ذلك على ظاهرة التشبيه 
الواعى 005616016© كما قلنا سابقا بل يميزها أيضا عن ظاهرة المعنى الإضافى 
1810همم0 "(١‏ فالمعانى الإضافية ( من حيث الشكل ولو كان ذلك بشكل جانبى ) 
يتم تلقيها عقلانيا ( كما سبق أن عرفناها ) على أنها ملاحظات ) 00125أى " معانى 
إخنافية ‏ ) فسورقى حفيةة الآثر مرقطة بالسوء ( أن أكيثا هكذا سيولا ) 
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فإذا مانطق أحد الناس بكلمة ' ثلج ' فإننى أتلقى معناها الإضافى وهو البياض فى 
وعيى وأدرك ذلك بوضوح رهم أنه بشكل هامشىء وبالتالى تتمثل أمامى على ما هى 
عليه: أى أنها مجرد صفة ' للثلج ' وهنا فإن العلاقات القائمة من خلال المعانى 
الإضافية وكذلك تلك القائمة من خلال التشبيه التقليدىء: بمعنى أن 8 - 2,8 
كما شهدناء ليست تماثئلية بل إنها وصفية للمصطلح الفعلى الذى يمكننا أن نطلق 
عليه فى كلتا الحالتين © . وهنا لا نعثر على قفزة حدثت من 8 إلى مصطلح آخر 
يمكن أن يكون 8 آخر يعيدًا عن السابقء والسبب هو أن 8 ذلك المصطلح التشبيهى 
أى الخاص بالمعنى الإضافى يتبدى أمامنا على أنه مجرد صفة للمصطلح ث؛ ولذلك 
فإن الانتقال إلى 8 لا يعنى الخروج من 8 بل الاستمرار فى 8 . وهذا هى الذى 
يفصل بين تلك العلاقات ( التشبيهية والمعانى الإضافية ) ويين تلك الأخرى التى 
تتداخل وتتشابك من خلالها مكونات المعادلة اللاشعورية؛ إن تشكل ( هذه العناصر ) 
اتصالات دَمُجِيّة فعلية أى ' جدية ' أى أننا يجب أن نقوم بالقفزة إلى كائن آخر 
كما سبق أن قلتء وهذه اعتبأرا من التماثل الأول؛ فابتداءً من التماثل الأول ندخل 
إلى واقع على أنه واقع آخر بالفعل ( وليس مجرد صفة تنبثق منه فى السلسلة ) من 
حيث إنه مستقل بالكامل عن هذا الواقع الأخير الذى كانء: مع هذاء السبب فى 
ميلاده؛ كما يرتبط به من خلال وجه شبه ما يصل أحيانًا إلى شبه طفيف أو غير ذى 
بال. ومثالاً على ذلك ما يلى: أن بيت الشعر ( " محدبى الظهور وظلاميون ' ) للوركا به 
هذا الصنف من الشيه الذى يريط بين " محديو الظهور 0,0583005ل بمعذى أنهم 
منكقئون على ظهر الخيل " ونفس اللفظة 008005:هل يمعنى ذلك العيب الخلقى أى 
' الناس ظهورهم محدبة ' وهى شبه ينحصر فى الاسم الذى يطلق على هؤلاء 
الأشخاص: فالوقائع التى تم تقريرها بالشكل السابق هى متعارضة تماماء وهنا فإن 
الشبه القائم بين كلا المصطلحين فى اللاشعور لم يكن إلا مجرد ذريعة - لنقلها هكذا - 
على أن هذا الجزء من روحنا قد أفاد منه للقيام بتلك القفزة أو القفزة الأخرىء التى 
تتكون منها المعادلة الأولى. 
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تتألف كل الخطوات اللاشعورية ( رغم أنها قد تبدو 
مكونة من جزئين) من ثلاثة أجزاء كحد أدنى 
ولا يمكن أن يشبه آخرها أولها على الإطلاق. 


إن التماثل المبدئى بين 8 ى 8 لا يعنى أننا قد انتقلنا كلية إلى كائن آخرء أى 
إلى 8: فالأمر أخطر بكثير من ذلك إذ يمكن لنا أن نؤكد بشكل قاطع أن ذلك التمائل 
الأولى 8 - 8 يعنى خلط للمصطلح 8 بآخر لا يشبهه. وهنا نتساعل : ألم نقل قبل 
ذلك أن كل جزء من السلسلة اللاشعورية يشبه بشكل ما - ولو بدرجة ضئّيلة - 
الجزء الذى يسبقه ؟ وهل نحن نتناقض فى هذه الحالة مع ما نقول ؟ 

لنبدأ الإجابة خطوة بخطوة: ففى المعادل اللاشعورية 8 -8 نجد أن 8 يحمل 
نوما نعكن الشنه بالطرق الآخن هامواء كان هذا الشيه عبرا أى.صقيرًا؛ غير أن 
هذا لا يستتبع إلغاء التاكيد السابق القائل بالأختلاف الكاملء ذلك أن المصطلح 8, 
فى إطار هذا الافتراضء يتطلب تفصيص ذاته إلى جِرئْين ,5 بط حيث دخل كلاهما 
فى المعادلة, ومنها تجد أن العنصر الفرعى الثانى ,6 لا يشبه 8 فى شىء. أى أننا 
نريد أن نقول بأن المعادلة ه - 8 تساوى تلك السلسلة التماظية 8 - يطح رط والتى 
فيها نجد أن الفرع ,هو ذلك الجزء من 8 الذى يشبه 8 ء بينئما نجد الفرع ,م 
يمثل الجزء من 8 الذى لا علاقة تجمعه بالعنصر 8» وإذا ما كان الأمر كذلك فإن 
المصطلح 8 يتبدى: وكأنه مماثل للمصطلح ( 8 درط ) ومع هذا لا يجمع بينهما 
أى وجه شبه. فكيف ذلك ؟ من السهل العثور على السبب فى ذلك: أنه ' الجدية * 
أى " الواقعية "و" الشمولية " التى عليها المعادلات اللاشعورية» فعندما تكون 
المعادلة ' جادة ' ( ' واقعية ' أو " شمولية ' ) فإن العلاقة بين 8 و8 (8 - 8 )لا تتمثل 
فقط فى أن 8 تتماثل مع ذلك الفرع من 8 (لنطلق عليه 01 ) ويتم نفس الشىء مع 
ذلك الفرع الآخر ( لنطلق عليه يط ) الذى لا يشبهه. والسبب هو أنه عبارة عن " 8 
فعلى ' ل 8 هى " 8 بالكامل " ولا شك فى أن 8 يتضمن جوانب غير متوافقة مع هم 
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(وإلا فلما كان هناك منطق فى الحديث عن أن 8 : 8 قد لا تكون 8 وإنما قد تكون 
8) . غير أنه لما كان اللاشعور يتولى بشكل " جاد " عملية خلط كافة العناصر التى 
يشعر أنها تترابط ببعضها بنوع من العلاقة ( سواء كان وجه شبه؛ أو كان مجرد 
التجاور ) فإن العناصر الفرعية ,, يط بتجاورها - على أساس أنها جزء من كل - 
تحتم تماظها على شكل كناية يط - ,5 وبالتالى فإن التركيبة 8 - 8 يمكن أن تكون 
ممثلة فى التركيبة 8 - ,رط > وط والتى كانت معادلتها الأولى متمثلة فى ه - بط التى 
يمكن أن تكون مكنية وأن تكون تشبيهية على أساس أن المعادلة الثانية رط > و6 يمكن 
أن تكون ذات طبيعة مكنية كما سبق أن قلت وما يهمنا هى القول بأن السلسلة 
المذكورة 8 - رط - يط يوجد بها العنصر الفرعى ,ط الذى لا يوجد به أى وجه شبه 
بالعنصر 8 رغم ممائلته له. 

ومن الأمثلة المحددة على كل ما نقول نجد التماثل القائم فى ' الخيل سوداء - 
ليل ' الذى تبدأً به عملية الترميز فى بيت الشعر المعروف للوركا " الخيل السوداء " 
ولما برز أمامنا هذا التماثل جادًا وشموليًا فإن الليلة التى نتحدث عنها سوف تدخل 
إلى اللاشعور كليلة حقيقية وليس كمجرد صورة متخيلة يتم من خلالها التركيز على 
سواد تلك الخيول . إذن فلفظة " 20676 ليلة ' ليست مجرد صفة للخيلء مثلما 
يمكن أن تكون فى حالة ما إذا دخل ذلك التشبيه إلى الشعور أو الوعى: كنا نفكر أنه 
عندما تكون لفظة الليل ' بالمعنى الحقيقى" فهذا يستتبع مماثلة أول حلقات السلسلة " 
الخيل سوداء ' ليس فقط لتلك السمة التى تتسُم بها الليلة وهى السواد (,6) حيث 
هناك توافق بين " الخيل سوداء ') بل إن المماثلة تحدث فى تلك الأجزاء من الليلة 
التى لا يتطابق فيها الطرفان (,5) ويمقولة أخرى. نجد الأمر يتمثل فى قدرة ظلمة 
الليل على الحيلولة دون الرؤية: ولما كانت المعادلة " الخيل سوداء - ليل " فى اللاشعور 
فإنها تتوزع لدينا إلى سلسلة تماثئية مكونة من ثلاث حلقات: بناء على ما سبق قوله وهى: 

الخيل سوداء (8) [ > ليل فيما يتعلق بالسواد (,5) ليل فيما يتعلق بباقى سماته 
التى ليست السواد بالضرورة: على سبيل المثال عدم تمكيننا من الإبصار (50) ]. 
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نرى بهذه الطريقة - وكما سبق أن قلنا فى بداية الفقرة - أن البند الثانى فى 
المعادلة 8 - 8 (وهى فى الحالة التى بين أيدينا " ليل ' ) هى فيما يتعلق بالسمة ,6 
أمر واقع ليس به ما يربطه بالمصطلح 8 فى السلسلة ( وهى هنا " الخيل سوداء " ). 
ولنكرر إذن ما سبق قوله فى بداية الفقرة وهو أن المراحل اللاشعورية ( حتى وإن 
كانت تبدى أنها مكونة من طرفين 8 - 8 ) تتألف فى الحقيقة من ثلاثة ه - رط ع رط 
ومن هذه الحلقات الثلاثة نجد أن الأخيرة (رط) ليس يها ما يجمعها بالحلقة 
الأولى وهى (6) ومن هنا نجد عدم مواعمة انفعالية بين الرامز والمرموز ويندرج ذلك 
حتى على الحالات التى تبدو ظاهريًا شديدة الإيجاز فيما يتعلق بحلقات سلسلة 
المعادلات اللاشعورية. 


عدم الترابط المنطقى : 

لنقل الفكرة بطريقة مختلفة؛ عندما تكون هناك سلسلة غير واضحة فإن أول 
قفزة تماثلية لها 8 - 8 تقر بالفعل وجود عدم ترابط منطقى بين الطرف الثانى 8 
وبين الطرف 8 والسبي هو أن عدم الترابط المنطقى هذا يتم من خلال تلك السمات 
التى ينطوى عليها المصطلح 8ولا توجد فى 8 . والآن نجد أن 8 - أكرر القول - 
هى ' 8 فعلية ' ويحمل هذا الطرف كما شهدنا الكثير من الجوانب التى ليس لها 
علاقة بالطرف 8 لدرجة أنها يمكن أن تكون مناقضة تماما ل 8, غير أن هذا لا يحول 
دون أن تصبح هذه السمات (يه) متماثلة " بالفعل " مع 8 أى (8 - ,8 )» وهنا يمكن 
القول بأن التماثل غير مترابط من الناحية المنطقية. ولنقدم هنا مثالاً آخرًا يختلف عن 
بيت شعر " الخيل سوداء " للوركا. منذ لحظات قليلة أخذنا نذكّر بحالة التماثل 
اللاشعورية بين لفظة 068005:هل يمعنى " ينحنون على ظهور الخيل " ( 8) ويين نفس 
اللفظة ولكن يمعنى ' أتاس بهم هذا العيب الخلقى ' ( 8)إن نجد أن الطرفين ( الأول 
ه والثانى 8 ) يتشابهان كما قلنا فى الاسم ليس إلاء ورغم ذلك فإن كليهما 8: 8, 
تداخلا لا شعوريًا مع بعضهما البعض بشكل شمولى وفعلى مع وجود عدم ترابط 
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بدهى منطقى بينهما: فالرجال ' الذين ينحنون وهم على ظهور الخيل " ليس لديهم أى 
عيب ؛ خلقى أى أى صفة غير اعتيادية وهذا اللاترابط المنطقى بين الأول (8) والثانى 
( 8) هى السيب فى اللاترابط المتطقى الذى ينجم أيضًا بين الطرفين ©, 8 ...إلخ. فى 
علاقاتهما بالحلقة الأولى (8 ) وعدم الترابط هذا أمر مرئى بالكامل وحاسم ذلك أن كل 
رابطة بالحلقة الأولى 8 قد اختلطت فى الأطراف الأخرى ويشكل ملموس. إننى أريد 
القول إنه ليست هناك ضرورة للبرهنة على ذلك من خلال تحليل ما سبق مثلما كان 
ذلك ملحوظًا فى حالة الطرف الثانى 8 من حيث عدم الترابط المنطقى مع الطرف 28 
وهكذا الأمر فى السلسلة التى أوردناها مؤخرا 063005هل : بمعنى متحنون - 
(8) [ - 003005,هل بمعنى محديى الظهور (8) عيب الخلقى - عيب مخيف من التاحية 
الروحية ( " ملعونون " ) - ] الانفعال بالرهبة أى الفزع الروحى ( ' ملعونون ' ) فى الوعى. 


وإذا ما كان للفظة 063005,هل بمعنى الانحناء (8) نوع من الشيه الظاهرى 
(أى بمعنى أننا نستفنى عن ذلك التفكيك للطرف 8 إلى مكوناته ,طء يوط ) أى 
الشيه الاسمى مع لفظة 053005]ول بمعنى " أناس محديى الظهور " فإن ذلك ليس له 
علاقة بمفهوم " عيب مخيف من الناحية الجسدية ' الذى يعقب الحلقة السايقة, وكذلك 
الأمر بالنسبة للحلقة التالية ' عيب مخيف من الناحية الروحية ' (" ملعونون " ). 
ويمكن قول ذلك بشكل معمم على النحو التالى: لما كانت هناك سلسلة 8 [ - 8 - 6 ] 
فإن الناتج هى أن 8 تشبه 8 من جانب واحد يمكن أن يكون غير ذى قيمة» ى 8 ى © 
فى شىء ليس له علاقة بالطرق السابق وبالتالى فليس هناك ما يربط بين 8 و © 
لم كان الأمر على هذا النحى ؟ ولم يحدث للحلقة 8 فى رحلتها نحى ©.إنها تبدأ 
من سمات تتعلق بها ولا تربطها بالطرف 28 وهذا هو سيب فى عدم الترابط أى عدم 
وجود أى وجه شيه بالطرف 8 ؟ علينا ألا ننسى أن"المصطلحات اللاشعورية ما هى 
إلا مصطلحات يلتمسها المرموز فى علاقاته مع الرامز. والآن نقول إنه إذا ما كان 
ذلك الجانب الذى يربط الطرف 8 بالطرف 8 هو نفس الجاتب الذى يتجه نحو 
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©: فإن الطرف 8 فى هذه الحالة ليس فى حاجة إلى أن يكون ملّتّمساء بل إن 
المتتمس فى هذه الحالة هو العلاقة المباشرة بين 8 ى © . وإيجارًا للقول فإن 
عدم الربط المنطقى الملموس بشكل كامل فى الحلقة © بالنسبة للرامز يتبدى 
كأمر حتمى. 

وإذا ما كانت حلقات السلسلة تتالف من أكثر من ثلاث فإن عدم الترايط المنطقى 
لن يزداد قوةء وذلك لإستحالته. لكنه مع هذا يظل حتى آخر حلقة. 


التبادل 4294:هم:منهه8 التشبيهى : 


من السهل أن نتوصل إلى استنتاج جديد بناء على هذه التأملات والمناقشات 
المتعلقة بالجدية التشبيهية والكنائية ؛ ذلك الاستنتاج هو التبادل الذى نجده فى 
كل حلقة من حلقات السلسلة ليس فقط بالنسبة للحلقة السابقة أو اللاحقة بل بالنسبة 
لأية حلقات أخرى طالما كان لها دور فى المعادلة. فمن حيث المبدأ يمكن أن تبدو/ كل 
حلقة على أنها الممستوى الفعلى للحلقة التى تليها ( إذا ما كانت هناك ) وتكون 
المستوى التخيلى للحلقة السابقة عليها ( إذا ما كانت هناك حلقة سابقة )1 غير 
أنه بعد أن تحدثنا عن الواقعية فى كل معادلة ( وبالتالى تحدثنا عن الواقعية القائمة 
فى السلسلة فى حد ذاتها - ه - 8 - © - ..2 من حيث إن كافة المصطلحات يجب أن 
تتبدى فى اللاشعور على أنها فعلية , يمكننا أن نتساعل: ما الذى بقى من هذا 
الشبه الظاهرى؟ تقوم الحلقات المتعاقبة للسلسلة بوظيفة المستوى الفعلى بالنسبة 
ألبعض المصطلحات, وتقوم كذلك بوظيفة المستوى التخيلى بالنسبة للبعض الآخر ( فهى 
من نواتجها ). وإلا فإن مسمى " تخيلى "وى ' واقعى ' يفقدان أى دلالة من الإبقاء 
عليهما على أنهما واقعيان. إن اللاشعور يتسم بالديمقراطية والمساواة ولا يسمح 


يوجود أى تدرج. 
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الانتقالية : 1م12 


نطرح هنا أيضًا خلاصة أخرى وأخيرة لكل ما قلنا ألا وهى " الانتقالية" 
514 التى عليها المعادلات اللاشعورية» فإذا ما كانت تلك المعادلات تتضمن * 
جدية " ( حيث السلسلة على هذا النحو ) 8(8 - 6- 0 ... ) فمن البدهى أن كافة 
مكونات 8 ستكون فى 8 بكاملها وفى ©بكاملها وهكذا على التوالى حتى نصل إلى 
الحلقة 2 . حقيقة أيضًا الطرّح إذا ما بدأناه من الحلقة الأخيرة 2 ( الذى يصبح 
المرموز ) لنصل إلى الحلقة الأولى 8 وذلك للأسباب المتعلقة بالجدية والاتصال الكامل 
والتام أو الانتقالى. ولاشك أن ذلك البعد الانتقالى هو من أبرز سمات الترميز ذلك أنه 
يمثل السبب المباشر فى تمكن الرمزية من إحداث انفعال لدينا. فإذا ما عشنا انفعالاً 
سلبيا عندما تقرأ بيت الشعر ' الخيل سوداء " للوركا فذلك يرجع إلى أن السلسلة 
“ التى تولدت من جراء ذلك البيت عند القارئ : 

الخيل سوداء [ - اللون الأسود - ليل - لا أرى - لدى مساحة رؤية أقل - أنا 
معرض لخطر اموت - موت - ] الانفعال بالموت فى الوعى. 

أى أن الانفعال المرتبط بآخر حلقة فى سلسلة تلك المعادلة يمكن أن ينتقل إلى 
أول حلقة فيها؛ بمعنى أن بيت الشعر ' الخيل سوداء " هو الذى يحدث فينا الانطباع 
المذكور. وهذا الانفعال ليس شىءا آخر إلا نوعا من الاستعارة 3880أومع5 يتلقاه 
الرامز ( ' الخيل سوداء " ) من تلك الحلقة الأخيرة فى السئسلة وهى ' الموت ". وهنا 
نفاجئ الرامز وهو فى حالات ثلاث شديدة الاختلاف. غير أن ما يعجب القارئ من 
هذه الحالات الثلاث هو واحدة. ففى اللحظة الأولى سنجد الرامز مفعم بالانفعالية: 
وهى اللحظة التى يستعد فيها لوظيفة التداعى 260613112 فيه, الأمر الذى يسفر عن 
أيجاد عنصر لاشعورى نهائى ومعادلة الانفعالى» وهذا الأخير لاشعورى أيضًا؛ وهنا 
نجد أنفسنا نعيش اللحظة الثانية التى تقوم بدورهاء بتوليد اللحظة الثالثة ألا وهى أن 
الانفعالية الناجمة عن العنصر الأخير تأخذ فى التراجع وتستقر فى الرامزء وتتحول 
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عندئذ - فقط فى هذه اللحظة حيث إن ذلك الرامز يدخل فى الوعى - إلى مرموز 
شعرىء أى بمعنى آخر إلى شعر ( هذا إذا ما كان النجاح من نصيب تلك العملية ) (1). 

غير أن الانفعالات لا تقتصر فقط على الهجرة من عنصر إلى آخر - وهى 
الانقعالات المصاحبة لكل واحدة من الحلقات ( سواء كان ذلك من اليسار إلى اليمين 
أى العكس )., فالانتقالية يمكن أن تؤثر فى الوقت ذاته على الكل أو على جزء منه,. 
وهذا ما يمكن رؤيته كما أنه يتسم بالأهمية الكبرى فيما يتعلق بالعلاقات بين مكونات 
العبارة» وفيما يتعلق أيضًا بالشعر السريالى - إذن فإن الانتقالية هى واحدة من 
السمات الأكثر أهمية فى الخطوات العقلية اللاشعورية: بالإضافة إلى أنها تقوم 
بالمهمة الإيضاحية سواء للانفعال الرمزى بمعنى الكلمة ( مظلما سيق أن أكدت ). 
أى لتلك السلاسل التعبيرية» فى السريالية, التى تتسم بغرابتها أو إثارتها للدهشة, 
ويندرج الأمر كذلك على اللاعقلانية التى تسبق السريالية من الناحية التاريخية 
( تسهم أيضنا فى أنها تفسر لنا بعض العمليات المتعلقة بالسحر والشعوذة وكذلك 
ثقافة العصور الوسطى ). 


قائمة بسمات التعادلية فى المراحل اللاشعورية : 

فيما يلى ندرج فى القائمة التالية تلك السمات المنبثقة عن بعضها البعض والتى 
عثرنا عليها فى المعادلات اللاشعورية: 

١‏ - اللا جلاء .دعلأءنا ملز 

* - اللا نقصان .15مع لماعم معدعل ولةا 

" - اللا تآثر بإمكانية عدم الموافقة . 

- إمكانية اللاجوهرية فى العلاقة التشبيهية أو الكنائية بين العضوين 


المتجاورين. 
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ه- الجدية. 

1- واقعية حلقاتها. 

-٠‏ واقعية المعادلة فى حد ذاتها. 

4- الشمولية. 

9- الغموض أو الإبهام وازدواج المعنى. 

-٠‏ القدرة على التوليد. 

8 - 8 القفز إلى كائن آخر إنطلاقًا من المعادلة الأولى‎ -١ 


؟١‏ - اللا ترابط المنطقى؛ وهذا فى واقع الأمر أعتبارًا من الحلقة الثانية (ه > 8) 
ومن البديهى أنه كذلك اعتبارًا من الحلقة الثانية © (ه - 8 -©) . 


٠‏ - الانتقالية التى تتسم بها الانفعالات. 

-١4‏ انتقالية السمات والأجزاءء أو الكل المتعلقة بالمعانى. 

6 التوافقية التشبيهية. 

شيو أن السفات الأككر افيحة من نل الكممنة عسشوسيفة الذكورة: نداء عل 
المحصلة الشعرية هى الرابعة ( إمكانية اللاجوهرية ) والخامسة ( الجدية ) والثالثة 
عشرة والرابعة عشرة ( الانتقالية ) إن تيدى بالنسبة لنا على أنها المختصر المفيد لكافة 
الفنيعات الأخراي: 


مزايا اللاعقلانية : 


تنتسيم الإمكانيات التعبيرية بضخامتها وكثرتها أمام الشاعر اللاعقلانى, فكل 
ما له علاقة شبه ماء ولو كانت واهية للغاية» أى مجرد تجاور» بشىء ماء ينضم إليه, 
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أضف إلى ذلك ( وهنا نجد الوضع المتناقض ) أنه يدخل فى معادلة تماثلية جادة ؛ 
وكما أن ذلك العنصر الثانى الذى يرتبط؛ بالتداعي؛ بالعنصر الأول يرتبط أيضًا فى 
إطار نفس الظروف التى هى اللاجوهرية والشمولية - دون أى استثناء - بالعنصر 
الثالث ... إلخ. وهذا الأخير يتخذ من الانتقالية 1305111020 تقنية له ليصب فى 
العنصر الأول أو الرامز كل ما يه من انقعال يتحول بهذا الشكل إلى مرمونء نقول أنه 
يتضح أن الأشياء عندما يتم تعيينها بالاسم سوف تكون مشحونة بقوة تأثيرية كانت 
تفتقر إليها مثل ذلك, فبيت الشعر " الخيل سوداء " سوف يفيد بهذه الطريقة من كل 
الشحنة العاطفية لمضمون لفظة ' الموت " والتى لم تكن به فى بداية الأمر حيث ليست 
له بها أى رابطة؛ فما كان موانًا أى محايدًا يصبح الآن تعبيريًا ومثيرا للانفعالات. 
وهنا نجد أيضًا أن الطبيعة عندما يتم تصويرها شعرًا سوف تتحول بنفسها إلى 
طبيعة إيحائية 509654103 وسوف يكون من الممكن الوصول إلى أعظم اكتشافات 
الشعر المعاصر ألا وهى النظر إلى المشهد 5315369 على أنه كيان مستقل وليس مجرد 
مضمون ( ولو كان عظيمًا ) بشىء آخر. وها هى القصيدة رقم ؟١‏ لماتشادو ( التى 
أوردباها فى الفصل السادس من هذا الكتاب وعنوانها (6© ؤ5أ,عاه6 وكذلك 
القصيدة رقم ٠١‏ (') لنفس الشاعر حيث لا يحدث شىء فيهما. نقول لإ يحدث شىء 
لكنهما تُشَعَان انفعالاً عميقًا لا يبحض . يمكننا أن نقول نفس الشىء عن القصص 
القصيرة المكتوية شعراً ( على سبيل المثال القصيدة 758 أو القصيدة الأخرى؛ لنفس 
الشاعر أيَضَنا) المعثوتة أرضن ألبان جوتغالك أو فى.الكشين من القضاكد الشعينة 
5 ألو أجزاء منها عند لوركا ) فكلها شديدة الإيحائية ومليئة بالفموض, 
أو الإبهام بفضل تقنية مشابهة لما نعرض له. إنه ذلك فى الشعر الذى فتح الباب أمام 
الكثير من المقالات النقدية وخاصة من هؤلاء النقاد الذين يقدمون لنا قراءة للشعر 
المعاصر. إنه الفموض الذى هو فى كثير من الحالات عبارة عن السّريان غير المرئى 
لتيار التمائل اللاواعى الذى يثير انفعالناء على هذا الأساسء, بشكل غير مفهوم. 
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الهوامش 


)١(‏ انظر الهامش رقم 77 الكائن فى الفصل السابع عشر من هذا الكتاب. 


(؟) قمت بوضع لفظة مؤلف بين علامتى تنصيص للاشارة إلى أنها تعنى أنه الشخصية التى تنحدث 
من خلال القصيدة وتتصور أنها المؤلف , وهذا الأخير كلفظة بدون علامات تنصيص. 

(؟) على صفحات هذا الكتاب أطلقت الرمز 8 على المستوى الواقعى للصور الشعرية والرمز ا على 
المستوى المتخيلء ذلك أننى كنت بحاجة إلى الاحتفاظ بالأحرف © و 8 و ل وذلك لوصفها كرموز على 
التداعيات 50613610765 2 المتلاحقة وغير الواعية لكل من 8 و ع . غير أنه لما كانت هذه التحفظات غير 
ضرورية فى هذه المرحلة من الدراسة التى بين أيدينا فقد أطلقت 8 على المستوى الواقعى و 8 على المتخيل 


الذى يشير إليه النص. 
(4) قمت من خلال الفصل الرابع لهذا الكتاب بتحليل حالة شديدة الخصوصية بالصور الشعرية 


الايحائية حيث لانجد هناك أى وجه شبه بين طرفى التشبية ومع ذلك لانجد كوميديا بل نجد شعرا. وسوف 


(5) علينا أن نضيف بأن “الجدية" و 'الشمولية" التى عليها المعادلات فى المرحلة السايقة على الوعى 
يُستخلص منها أن مكونات المرحلة 2 لا يمكن أن تكون أقل من ثلاثة. ومع هذا ففيما يتعلق بهذه النقطة لابد 
أن نضع فى الأعتبار ماقلناه به فى هذا الشأن قى الفصل الثامن من هذا الكتاب. 

() السريالية الشعرية والترميز 

() انظر الفصل التاسع 

(4) يفتقر الجزء الأول 8 من السلسلة 8 [ - 8 - © ت ]إلى أسبقية, أما الأخيرء فيفتقر إلى ماهو 
تالى له. 

(4) علينا أن نتحدث عن انتقال الصفات إلى حالات أخرى شديدة الاختلاف عما هو وارد فى المتن فى 
هذا الكتاب. وسوف أحاول فى كتاب لى سوف يظهر عما قريب ' السريالية الشعرية والترميز ' إبراز تلك 
الظاهرة وذلك كجزء من تفسير الكثير من العدارات القاصرة على السريالية. 
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)٠١(‏ القصيدة رقم ٠١‏ هى: 
تمتفظ الأشجار 
حتى الآن بقممها خضراء 
لكنها الخنضرة الذابلة 
لليانع الذابل 


على الحجر الغليظ 
والمغطاة بالأخضر 


تنزلق صامعة 


تزع الرياح بعض 
الأوراق الصفراء 
رياح المساء 
على الأرض الظليلة. 
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الفصل الثالث عشر 
فقدان الثقة فى الحرفية اللاواقعية للرامز داخل الشعور 
وإن كان غير ذلك فى اللاشعور 


رغم أن المعادلات اللاعقلانية يمكن أن تكون 
«جادة » فإن الحرفية اللاواقعية 
الرامزة ٠١‏ لعو أو هزلية )معأأنسسا 


بعد أن اطّلعنا على الطابع " الجاد " لإجمالى المعادلات التى تتألف منها 
الخطوات اللاعقلانية» علينا أن نوضح أنه رغم ذلك يتسم بطابع مناقض ( بناء على أنه 
يدخل الشعور ) أى أنه طابع يمكن أن يطلق عليه ' لعوب أو هزلى ' ( شريطة ألا 
تقودنا هذه الصفة إلى فهم خاطئ ) وهى حرفية التعبير الدأل على الرمز 
60112381 باستثئناء حالة الازدواجية غير المتجانسة فى المعنى. وعلى ذلك فإن 
العلاقة القائمة بين " مطر > أمر يحدث ", من سونانة لبورخس |( المطر هو أمر / لاشك 
أنه يحدث فى الماضى ): تتأشر بنفس نوعية فقدان الثقة التى نلقيها على عبارة 
' يد - لج ". وذلك لأنها أضحت بَيّنة على يد المؤلف وبالتالى تظهر فى وعى القارئ. 
وأريد بذلك القول بأننا لا نتلقى فى وعينا هذا التماثل على أنه شىء نضفى عليه ثقة 
حقيقية, أو أنه شىء نعتيره موجودًا فى الدنياء إننا - على العكس من هذا - نعرف 
( على المستوى الهزلى ) أن الشاعر يتحدث عن مطر معاصر وليس عن مطر فى 
الماضىء إنه إذا ما كان يؤكد أنه. أى المطر. شىء يحدث فى الماضى فهو لا يقفعله 
بقصد أن نصدقه؛ بل على أساس أنه مجرد وسيلة يستعين بها لندرك شيَئًا آخر 
مختلقًا ولكن بطريقة لا عقلانية. 
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وهذا الشىء الذى يتسم بالبداهة فى الصور الإيحائية ليس أقل من ذلك فى 
الإيحاءات. فإذا ما كان خورخى جيين يقول بأن ' زهور الكارمين تغنى ' وكان لوركا 
يحدثنا عن ' سماء متلعثمة ' وهو مصاب بالثّأثأة, فإنتا لن نصدق هذا » ذلك أن تلك 
المقولات تصبح لا معقولة تمامًا فى معناها الحرفى؛ وهنا نجد أنفسنا مجبرين على أن 
نؤمن بالانفعالات التى تولدها فينا مثل هذه الأبيات التى تستلزم وجود بعض المعانى 
التى تظهر فى وعيناء غير أن ذلك ققط على أساس أنها مخبأة. ويحدث نفس الشىء 
بالنسبة للرموز المتجانسة: أى أننا نفقد الثقة فى الحرفية ونصدق المعنى فقط: أى 
نعرق أنها تمثل شيئًا مبهما يثير انفعالاتنا: وهذا الشىء وحده هو الذى نمنحه ثقتنا؛ 
فعندما يقول ماتشادى ' لا شىء يهمء أن يفيض النبيذ الذهبى من كاسك الزجاجى: 
أى أن يلوث لعصير الحمضى الكوب النقى ' فإننا نفهم أنه لا يتحدث بجدء ونفهم أنه 
لا يشير فى حقيقة الأمر إلى نبيذ أى إلى عصير حمضى أو كأس أو كوب. ويكون من 
البدهى لدينا أن ماتشادى قصد بهذه الأبيات أن ينقل إلينا انفعالاً من نوع ما يمكن 
أن نتعرف على محتواه من خلال عقلنا القارئ» ورغم وجود هذا المضمون فإنه يظل 
دون ظهور. 

ويشعر القارئ - بالنسبة لكافة الأمثلة التى عرضنا لها بالريبة» على مستوى 
الوعىء إزاء حرفية هذه التراكيب؛ لكنه يتخذ موقفًا مغايرًا إزاء الأثر الانفعالى وكذلك 
إزاء الأرتباطات الخاصة بالمضمون اللاواعى لها. ولا يحدث نفس الشيىء بالنسبة 
للرموز ذات المعانى المزدوجة غير المتجانسة طالما أنها لا تتداخل مع التشييه التقليدى2 
ففى مثل هذه الرموز نجد أن الحرفية تتضمن معنى منطقيًا غير قابل للرفض عند 
القارئ الذى يتلقاه فى نفسه دون معوقات أو إيحاءات. فعندما تقرأ بيت الشعر 
' الخيل سوداء ' ندرك أن " الخيل سوداء " رغم أننا ندرك معه انفعالاً معينا يحمل فى 
طياته ‏ على المستوى غير الهزلى - ١04160‏ معنئ مختلفًا؛ وقد أشرت منذ لحظات إلى 
أن الرموز غير المتجانسة أحيانًا تفيد من الصورة الشعرية التقليدية» لغاياتها الخاصة 


وفى هذه الحالة نجد القارئ يرى بعين هزلية للجملة من حيث هى صورة شعورية 
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تقليدية؛ وليس لما يتضمنه التعبير من رمز غير متجانس. لتعد مرة أخرى بقصيدة 
لوركا التى تحدثنا عنها مرارًا وتكرارا والمنظومة على بحر " 11860هه06 ذى المقاطع 
الثمانية ' * محدبون وظلاميون ' فمن خلال الصفة الأولى 10/053005 قام الشاعر 
بيناء رمز غير متجانسء أى أن معناه اللاعقلانى ' شىء مخيف " منامأكدمالا, 
أما معناه المنطقى فهى ' الانحناء على ظهر الخيل ". ولما كان هذا المعنى أمرا عاديً 
فإن القارئ يقبل به دون تحفظ أو تعديلات دلالية» وهذا هو نفس ما كان يحدث 
بالنسبة لعبارة ' الخيل سوداء " ولا شك أن هناك قضية تقول عنها طارئة» ويعيدة كل 
البعد عن الرمز غير المتجانسء وهى أن ذلك المعنى المنطقى تم التعبير عنه هذه المرة 
من خلال صورة شعرية تقليدية بمعنى أن لفظة - 0:063005ل منحنون على ظهور 
الخيل. ففيما يتعلق بهذه الصورة - وفقط فيما يتعلق بها - يوجد هناك عدم تصديق: 
فكلمة 06063005ل لا تقودنا يشكل منطقى إلى فكرة 0:0623005ل, بس - أكرر - إلى 
الفكرة الشديدة الاختلاف وهى " الإنحناء على ظهر المطية ". 


فقدان الثقة في الحرفية اللاواقعية للرامز فى الوعى. 
مع نفى عدم تصديق هذه الحرفية فى اللاشعور. 


نجد إذن أن حرفية الرموز 518012200:65 تصبح غير مصدقة ( مثل : '" زهمور 
الكارمين تغنى ' و ' المطر شىء لا شك أنه يحدث فى الماضى * ' ولا يهم أنه يفيض 
الفبين الاين من كلتك الزجياجن او أن دلوخ الفتسينالسضد الكوي القن * )غير 
أن علينا أن نلاحظ أن ذلك يحدث فى الوعى. كما أنه فقط من متنظور المضامين 
المحضة» وسبق أن قلت أننا لا نصدق أن زهور الكارمين تغنى لكننا نشعر فى الوقت 
ذاته أن تلك الأغنية». كصفة تتعلق بالألوان» هى عبارة عن واقع وليس عبارة عن مجرد 
طريقة فى القول:'فتنا تمرفه :يتف اكحاها وه "تشتعن ياقة احجاها آخن. وف الانماه 


المعاكس. والأمر هو أن ما نشعر به مرده أن اللاشعور عندنا ( اللاشعور عند الشاعر 


271 


فى البداية ويعد ذلك عند القارئ ) قد تحققت فى داخله المعادلة " 638051585 [ -] 
تغنى ' بكل ما تحمله الكلمة من الجدية ولهذا فان الظاهرة الرمزية تتبيدى أمامنا كأتها 
إيحائية. وسوف أعود مرة أخرى لمناقشة هذه النقطة (). 


2آ2 


الهوامش 


. انظر الفصل السادس عشر‎ )١( 
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الفصل الرابع عشر 


المعادلات اللاشعورية . والثقافة البدائية وثقافة العصور الوسطى 
١-المعادلات‏ اللاشعورية والثقافة البدائية 


سمات المعادلات اللاشعورية والعقلية البدائية : 


عاش الإنسان على مدى آلاف السنين معتمدًا لا على العقل وإنما على الانقعال 
وبالتالى عاش على النتائج الانفعالية للإثبات أو النفى النابع من اللاشعورء وهنا 
لا نشعر بالاستقراب عندما أوضع لنا التحليل السابق: الخاص بسمات المعادلة 
اللاشعورية؛ العديد من الظواهر التى هى من سمات العقلية البدائية وكذلك عقلية 
العصور الوسطى من حيث الملامح البدائية التى ظلت بها ( فهى بدائية لا على أساس 
المضمون المنبثق عنها وإنما على أساس بنيتها ). وكانت هذه الظواهر معروفة فى 
حد:ذاتها إلا أن نسيها غين مروف وظل محسنئاء إذا كان الأمن كما ستري لأحقا 
- عبارة عن هذه المعادلات ( التى تحدثنا عنها لأول مرة فى هذا الكتاب على ما أعتقد 
وسماتها الغريية. 

وفى هذا المقام علينا أن نقوم بسرد بعض الوقائع ذات الدلالة المهمة؛ فمن 
المعروف أن الإنسان البدائى يكتفى بوجود وجه شبه بعيد ( وريما بعيد جدا ) بين 
طرفين حتى يتم الربط بينهماء والأمر المثير هى أن هذا الربط عبارة عن تمائل 
جوهرى .)١(‏ فإن نسمى الشىء هو مسا لأن نملكه ذلك أن الاسم يحمل ارتباطًا 
مرئيًا رغم أنه غير جوهرى ( لنكن واعين جيدا لهذا ) بالنسبة للمُسَمّى. وعلى 
ما اعتقد فإنه لم يتول أحد شرح ذلك. ( على الأقل بشكل مرض وحاسم ويميعد عن 
العموميات إلتى لا تقدم ولا تؤخر شينًا فى هذا المقام )؛ وهنا علينا أن نقوم بهذه 
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المصاولة. فريما أصبحنا مهيئين لذلك بفضل النظرية التى عرضناها حول 
المعادلات اللاشعورية؛ ولا شك أننا هنا أمام خطوات < متوافقة مع ما درسناه فى 
الشعن اللعاضر: 

اسم الشىء [ - الشىء نفسه - ] انقفعال فى الوعى " بالشىء نقسه " 

ولم يكن الخلط الذى يقوم به العقل البدائي بين الشىء وما يرتبط به ( الاسم مثلاً 
فى الحالة التى نتحدث عنها ) ظاهرة يجهلها علم النفس فى الثقافات الأولية لكن 
ما أظن أنه جديد فى هذا المقام هو شرح المسألة من خلال السمات الخاصة 
بالمعادلات اللاشعورية ( وهى لم تطرح مسبقًا للبحث من قيل أحد ) التى تؤسس 
اطهون الرموة :وبالفينية للقضية التى بدا مها لجتها تبى الظاهرة العريية الت بخلط 
فيه] الإتْتنات النيدذ اك خلطًا كاملا دن الأشياد وين مسره مسمياتهاء أى أنه إزاء 
الأسماء يعيش حالة انفعالية وكأنه يتعامل بالفعل مع الأشياءء. وهذا فقط يمكن تفسيره 
فى نظرى فى أنه قد تكونت عنده معادلات رمزية سماتها كالتالى أولاً : أنها لا شعورية, 
ثانيًا : تتضمن إمكانية اللاجوهرية: ثالدًا : جادة, رابها : شمولية. خامسا : إنتقالية؛ 
ساسا : وكل هذا يضفى على الطرفين اللذين تم الربط بينهما إمكانية الغموض أو 
الإبهام. سابعا : ازدواج المعنى,. لثر الأمر. عندما تصبح المعادلات لا شعورية 
فسوف تكون ' جادة " غير أن " الجدية " التعادلية لها نتائجها كما تعرفء وعلى ذلك 
فإن التماثل الذى نتحدث عنه ( بين الأسماء والأشياء ) سوف يكون تماثلاً حقيقيًا؛ 
ويمقنؤلة اشرى سوف يكن تناكلاً مخ النوع الكستداي (يكمتى 525 55 ) ولس 
مجرد مقارنة مثل تلك التى نراها فى جمل مثل ' يد من ثلج ' أى ' شعر من ذهب " 
فهى عبارات تقر وجود شبه غير أن ذلك التشابه لا يؤثر على كلا الطرفين اللذين أدرجاً 
فى المعادلة ( شعر وذهبء وثلج ويد ) واقتصر الأمر على مجرد سمة لتلك الأشياء 
( اللون ). غير أن المعادلات اللاشعورية فى العقلية البدائية تتضمن تماثلاً فعليًا 
بدلاً من التشابه؛ وبدلاً من تناول سمات الأشياءء. نجد الأشياء نفسها ( لنقل الاسم والمسمى ) 
حيث يندمجان ويتساويان بالكامل. أقول بالكامل: هانحن أمام حالة الشمولية؛ الاسم 
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- دون أن يبتعد عن جوهره كاسم - هو أيضًا اسم والشىء نفسه ( "ازدواج المعنى " 
' وإبهام ' ) فى اتجاه جوهرى. أنه الشىء نفسه أى الشىء من حيث كافة سماته بما 
فى ذلك تلك التى ليست لها علاقة باسم المتعلق بهاء فإذا ما كان الأمر يتعلق بياب مثلا 
( حكأية على بابا والأربعين حرامى ) قلها سمة الفتح: 

أن يملك المرء اسم الباب ( معرفته ) يسيطر على ذلك الاسم [ > يملك الباب 
نفسهء ويسيطر عليه - ] الاتفعال فى الوعى " بملكية الباب نفسه والسيطرة عليه ". 


وعلى ذلك فإذا ما كان إسم الياب ' سمسم * فإن على بابا يمكنه أن يفتح الباب 
ناطقًا ( سمسم ) الذى هى سمة الباب ثم يأمره بقوله ' افتح يا سمسم ". من الواضح 
أن الأسم لا يمكن أن ينفتح, غير أن السيطرة على الاسم ومعرقته والنطق به إنما 
هى ملك الشىء والسيطرة عليه وهى الذى يشير إليه الاسم ( الباب ) من حيث كمال 
واقعه يما فى ذلك تلك السمات ( الانفتاح ) التى هى بعيدة تمامًا عن السمات التى 
يمكن أن يكون عليها الاسم فى حد ذاته ( أصر على تسمية ذلك بالشمولية ). ولا شك 
أن كل ما نشير إليه, بما فى ذلك ظاهرة " الانتقالية ' يشأن هذا الموضوع المعقد قابل 
للشرح ( فهى ظاهرة تتطلب وجود الشمولية بالإضافة إلى الجدية التعادلية ... إلخ ) 
غير أننا نتلقى الانتقالية ( قبل كل هذه التفاصيل الدقيقة ) من خلال الخطوة الأولية 
القائلة بأن الاسم هو الذى يمنح ذلك الانسان البدائى الانفعالى بالشىء فى واقعه 
امل ومن خلال لقال النناتق كه نكتنا انحا مياححظة سدمة عيمة ون أن 
اللعادلة شك نون الوفناء مقفوط الهوهرنة «وقئ"الشسرظ الذئ تتنطزمية وما كلك 
المعادلات التشبيهية الواعية التى لا تريد إحداث تأثير كوميدى؛ فإذا ما قام أحد ما 
- عن عمد - بالخلط بين الشىء واسمه فإنه سيثير ايتساماتناء ويرجع السبب فى ذلك 
إلى اللاجوهرية فى الشبه القائم بين واقعتين. تضحكنا النكات القائمة على 
اللعب بالألفاظ لأنها تقدم لنا أخطاء من هذا الصنف؛ وهنا نجد أن الانسان البدائى 
يشعر بخطأ مماثل لكن النتائج المترتبة على ذلك شديدة الأختلاف بل؛ ومناقضة, 
ذلك لأنها تحدث فى اللاشعور؛ فرقم أن التماثل بين " الاسم - الشىء ' أمر غير 
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جوهرى فقد شهدنا أنه - فى حقيقة الأمر - غير هزلىء فضلاً عن كونه " انتقالّيا " 
و" شموليا ' ... إلخ. ويمقولة أخرى أنه نقيض رفض التمائل الذى تعنيه الابتسامة 
أمام تشبيه كوميدى. 

وإيجارًا للقول: إن السمات الخاصة بالمعادلات اللاشعورية ( وهى إمكانية 
اللاجوهرية دون نتائج مضحكة والجدية والشمولية والانتقالية وازدواجية المعنى 
والابهام ) يمكن أن تفسر لنا تلك الوقائع التمائلية التى هى من سمات العقلية البدائية 
والقائلة بأن الشىء يختلط فى واقع الأمرء وبشكل غير لعوبء مع أى من علاقاته 
وليكن مُسمّاه مثالاً على ذلك. وفيما يتعلق بهذا البعد الأخير يجدر أن نتوقف لنرى 
بعض تنويعاته إضافة إلى الحالة التى بين أيدينا وهى ' افتح يا سمسم '؛ تُنسب 
العبارات السحرية التى تثير الطاعة أو تواجد الذات المشار إليها إلى نفس هذا النمط, 
غير أنه ربما وجب علينا أن نضيف فى سياق مماثل حالة أخرى لم أرها على الإطلاق 
قريبة من المثال الذى ذكرته. ومع هذا فإن التفسير الذى طرحناه بشأتها يفسر لنا 
السّر فى أنه لا يمكن أن يُنْطّق باسم الرب 8:05 فى الإنجيلء وذلك أن النطق به 
يماثل أنه ملكك وأنت تسيطر وتفرض سطوتك ( مثلما كان على بابا يسيطر على ياب 
المغارة التى تضم الكنوز ) وهذا مقصد - السيطرة على الرب - فيه تدنيس للمقدسات : 

الملك والسيطرة على اسم الربٌ [ > ملك الرب والسيطرة عليه > ] الانفعال 
بملكيته وسيطرته على الرب فى الوعى . 

وسوف يقوم الرسام البدائى فى كهف التاميرا 8118518 (أسبانيا ) 
بالإفادة من فنه لجذب الثيران اليرية 150:7165فط وصيدها بهذه الطريقة ذلك أنه 
عندما قام برسمها على سقف الكهف فقد تمكن من إيجاد علاقة جوهرية بين 
الضورة والمصور: 

ثور برَى مرسوم [ > ثور برى حقيقى - ] انفعال بوجود ثور برى واقعى من 
خلال الوعى. وهنا فإن على الكائن المرسوم أن يظهر فى مكان قريب حيث يمكن 


- 


قخصه. 
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هناك ما هو أكثر من ذلك: وهو أن صورة أحد ما ( سواء كاتنت رسمًا 
أى تصويرًا أو دمية من القماش أو القماش ) تساويه ويالتالى سوف تنعكس من 
خلال الانتقالية ")فى كل ذلك الذى نفعله. ومن هذا المنظور فقط يمكننا أن نفهم 
وتدرك كيف أن المشعون يمكته تصنون أتةاقكل بهد[ الشكل شخضا لكر أنه وحن قلت 
صورته: 

صورة شخص [ > الشخص نفسه - ] انفعال بالشخص نفسه فى الوعى. 

ولما كانت الصورة والشخص متساويان فإن ما نفعله للصورة سوف يبحدث 
لالشخص : فمن خلال الأنتقالية سوف يموت هذا الشخص. 

نجد إذن أن الشئ () ( سواء كان اسم شىء أى أحد أو رسم ثور برى أو دمية 
تمثل إنسانًا ) يتحول ( فى كل هذه الحالات وفى الكثير من الحالات الأخرى ) فى 
نظر الإنسان البدائى إلى رامز فيه تماثل فعلى» وليس تمويهاء مع شىء آخر. العالم 
ملىء بالرموز با معنى الحرفى الدقيق الذى تستخدم فيه هذه الكلمة» إنها رموز تثير 
انفعالات المشاهد البسيط بالشكل الذى عليه الرموز: أى بطريقة " غير ملائمة " 
' للحرف ' المتعلق بالرامز من حيث هو. فمن المنظور العقلانى لا يمكن للاسم أو الرسم 
أو الدمية الخاصة بشىء ما أى بأحد ما أن يثير فينا الانفعال بأننا بالفعل أمام الواقع 
الْمَكّل أمامنا . 


١‏ - معادلات لا شعورية وثقافة العصور الوسطى 


الشكلية خلال العصور الوسطى : الأسباب والنتائج : 


قلنا قبل ذلك أن الإنسان البدائى ليس وحده الذى يشعر بالعالم بالشكل الذى 
شرحناه سلقاء فهناك أيضًا إنسان العصور الوسطى حيث كان يعيش الواقع من 
خلال هذه المراحل التى يمكن أن نطلق عليها اعتبار من الآن ” سحرية " إذ هى التى 
يمكن أن تفسر طقوس الشعوذة وشعوذة الكهف. 
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وهناك الكثير من الوقائّع والمعتقدات الخاصة بالعصور الوسطى التى ترجع إلى 
هذه الأصولء وعلينا هنا أن نعدد بعضهاء وهنا سرعان ما يبدو لنا جليًا الاهتمام 
العظيم بما هو ظاهرى أو شكلء والسيب هو أنه لما كان العقل الإنساتى لم يكتمل 
تُخنخة يمل فاته كان يعيل للفيقن اتظلؤعًا من الاتنفتعال؛ أى بمقولة أخرئ أنه كان كخيرا 
ما يعيش انطلاقًا من اللاشعور الذى يخلط بين الشىء وبين ما يرتبط به مهما كانت 
درجة الارتباط واهية ذلك أن هذه المنطقة - أى اللاشعور - لا تتطلب جوهرية وجه 
الشبه بين طرفى المعادلة. وهنا نجد الخلط بين جوهر واقع معين وبين مظهره 
الخارجى؛ فكل شكل سوف يكون منظورً إليه على أنه جوهرى لهذا السبب ويجب 
الوفاء به. وعلى ذلك فإن المراحل التى يمر بها اللاشعور هنا هى على التحو التالى: 
شكل الشىء [ > جوهر الشىء > ] الاتفعال فى الوعى بجوهر الشىء 

وعلى ذلك فإن العصور الوسطى هى المرحلة التاريخية التى كانت فيها قيمة 
كبيرة للبروتوكول والإتيكيت (المراسم)!؛) والسلوك المظهرى للأشخاص. أنه عصر 
تغلب عليه البصرية؛ فإذا ما توفى أحد الأقارب لابد من البكاء عليه بشكل مرئى أو أن 
يقوم المرء ( ليلاحظ القارئ هذا جيدًا ) باستئجار أحد للقيام بذلك وهذا حتى يتم 
الوفاء بالطقس ( التعاقد مع النائحات ): كانت العملية تتمثل فى المظهرية الخارجية أى الاحتفالية, 
فالمكانة التى كانت لإنسان ما فى المجتمع؛ أى وضعيته؛ كانت تتحول إلى طبيعة؛ إن 
كل شىء يرتبط بمنظومة اللاشعور التى شرحناها سابقا ( شكل [ < جوهر - ] 
انفعال بالجوهر فى الواعى ): فإن يكون المرء فارسًا أو ملكًا أو من العامة فليس مرد 
ذلك قوفن واثاة يست ولأنقادقن | طا ز فقة | سعناعية أو مدر لجنيا وإنما :ذلك 
جوهر. وهنا نجد أن مفهوم التدرج قد عاش أعلى تجلياته خلال تلك الفترة؛ غير أنه 
لما كان المظهر الخارجى مهما للغاية أصبح من الضرورى - حيتئذ - إبراز ذلك أيضا 
فى الملبسء إنها إمبراطورية الرّى (*) أى الأزياء . ولما كانت الفروسية أى بساطة الطبقة 
أمرًا جوهريا فعلى نفس الدرجة أيضدًا نجد اللباس المتاسب لكل حالة إن أنه - أى 
اللباس - يعنى شكلية تتحول إلى جوهر لنفس الأسباب ') فكل شخص كان مظهره 
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يعكس ما هو عليه من الداخلء: وهذا واجبء فالإنسان البسيط لابد أن يكون مظهره 
الخارجى بسيطًاء وكذلك الحال - كل فيما يناسبه - بالنسبة للباقين. وكان من المأمول 
أن يظهر السيد العظيم كامل أبهته. وهنا نفهم بشكل جديد - وربما بطريقة راديكالية - 
المعنى الذى كان سائدًا فى ذلك الوقت بشأن اقتصادية الانفاق العادل ( المناقضة 
للنظرية التى نعيشها اليوم والقائمة على الكسب العادل ) التى هى واحدة من سمات 
العصور الوسطى('") فقد كان من الضرورى أن يتلقى كل شخص ذلك القدر المناسب 
له من الثروة فى إطار قياسه أو وزنه بالطبقة الاجتماعية التى إليها بنسب. وهذا 
ما يقول به القديس توماس 7') فلما كان على النبيل أن يظهر فى كامل أبهته يجب أن 
يؤول إليه مال المجتمع. غير أن السبب الانفعالى المحض هو الذى لا يقوله أحدء سواء 
كان القديس توماس أو شرّاحه ( ومنهم الحاليون أيضنًا ) وهو السبب الذى يمكن وراء 
ذلك الانفاق المفترض الذى عليه الأرستقراطية؛ يمكن لنا أن نقدمه على هذه الصورة : 


الشكل الذى يظهر فيه الشخص |[ - جوهر ذلك الشخص ؛ أى ماهية 
الشخص فعليًا - ] انفعال فى الوعى بجوهر ذلك الشخص ؛ أى ماهية ذلك 
الشخصن ففليا: 

أرى أننا يجب أن نضيف هنا فى عجالة أنه لما لم تنتصر البرجوازية فى أسيانيا 
اتقضدارا خجاشه () فى ظك الفكرة ققد امتمرت هذه الطاهنة مسيظرة خلال فصر 
النهضة ويعد ذلك بزمن ليس بالقصير وبشكل خارج عن المألوف ومن بينها - أى من 
بين تجليات مفاهيم العصور الوسطى هذه - تلك الحالة التى ندرسها وهى الشريف 
فى قصة من قصص الشطار يعنوان ' لاثاريو ", وكذلك الأمر بالنسبة للعديد من 
صنف ذلك الشريف فى الحياة الفعلية الأسبانية خلال القرنين السادس عشر والسابع 
عشرء حيث كان كل هؤلاء يخفون ما يمرون به من عوز وفقر لأسباب أخلاقية؛ 
إذكانك هذه الأنبيات مكل فن عتائق المظهو العارجن الذى تنظر نعلي أنه 
جوفرئوهذا شيف نما كدوسة تالقنية للعصنوو الويتطئى نه أهرا مشانيا لذلك 
خلال القرن التاسع عشر الأسبانى ألا وهو ماذا يقول عدا الناس فيما يتعلق بالعناية بالشكل 
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الخارجى والتصنع المصاحب له إذ يرجع ذلك إلى جذور واحدة : لنقرأ بعض قصص 
جالدوس 681005 ( ومنها 7189835 85ها على سبيل المثال ) إن لفظة " ونقعاءدءن6 
التحذلق والتصنع ' التى تضم كل هذا ليست إلا نوعًا من آثار العصور الوسطى 
( هذا إذا ما كان صحيحًا ذلك التحليل الذى قدمته ) خارجًا عن الإطار الزمنى له, 
التصنع إذن هو حالة أسبانية وعلينا ألا نبحث عن جذورها فى شىء أخر إلا من خلال 
الموقف الذى كان من حيث المبدأ سلوكًاء وهو الالتزام بواجب معين هى أن تكون أوفياء 
لطبيعتنا الجوهرية وعلينا ألا نبتعد عن طبيعتناء وهنا علينا أن نعود لمناقشة ذلك 
الماضى البعيد. 


كانت الامتيازات خلال العصور الوسطى أمرًا جوهريًا فإذا ما كان قائّد بوليس 
باريس يتمتع بإمتياز فحواه أنه عندما يخرج إلى الشارع لابد أن يسبقه ثلاثة من 
الموسيقيين الذين يعلنون قدومه على الملأ وحتى ولى كان يؤدى الخدمة المنوطة به» فمن 
الفبروري الوقاء ذلك حت ولى أدى: إلى الإضعات مخ فعالبة المتصب. واتضتون هنا 
أن الالصوص كانوا يشعرون بالامتنان لهذا الالتزام خلال ذلك العصرء بهذه 
التفاصيل التى لا مناص منها. إذن نجد أن الصقات والامتيازات كانت تعتير حاملة 
الأستقرار والثيات. فالملك أبولونيى 010810م8 - الذى غرق - يسافر إلى مملكة بعيدة 
لا يعرفه فيها أحدء وذهبوا به للمثول أمام عاهل ذلك البلدء وهنا نجد أبولونيى يفصح 
عن هويته ويتم السماح له فى البلاط على أنه مدعو وصاحب مقام رفيعء ثم يستعد 
ليقدم مقطوعة موسيقية باستخدام آلهة «اءداطالا, لكنه سرعان ما يكتشف أنه 
لا يستطيع العزف على هذه الآلة والسيب هو أنه لا يضع التاج على رأسه لهذا من 
المستحيل عليه أن يمارس قدراته الموسيقية العظيمة: وهنا نجد أن المليك الصديق 
والمضيف يمنحه واحدً! من تيجانه وأسهم بذلك فى حل لهذه الأزمة الخطيرة» لم يشأ 
أبولونيى أن يرتكب التناقض / طلب آلة موسيقية 3اوناطالا ليطرب الحضور / وقال 
بدون تاج لا يمكن لى العزف / ( كتاب أبولونيى المقطع رقم )١80‏ (0'). 
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هكذا يقص علينا مؤلف القصيدة: هذه الواقعة برشاقة؛ ومن الملاحظ أن أساس 
هذه الحكاية ممائل من حيث الجوهر للعديد من الحكايات التى تنسب إلى العصور 
الوسطىء والتى تعبر عن أن ذلك العصر كان يميلء من الناحية الانفعالية» إلى إقرار 
علاقة بين الجوهر والعرض بشكل يجعل كل شىء؛ وقد تحول إلى جوهر. فالملك وتاجه 
هما نفس الشيئ إذ لا يكتمل أحدهما بدون الآخر. كما أنهما أيضًا متساويان؛ أى 
الشخص ووضعيته الاجتماعية؛ بشكل أنه لا يكون ملكًا كاملاً بدون التاج؛ كذلك 
تنسحب هذه الفكرة على أى شخص أآخر وضعيته الأجتماعية: فالملك بدون تاج 
لا يجب أن يعزف. ومن خلال هذا المنظور نجد العصور الوسطى تمثل العصر الذى 
فيه كل شىء يحمل شيئًا من رصانة صور ورق اللعب ( الكوتشينة الأسبانية ). 

ولأسباب مماثلة كان هناك خلط بين السبب وما يترتب عليهء وبين هذه النتائج 
ويعضها البعضء وذلك عندما يتعلق الأمر بتأثيرات خاضعة لنفس السببء ويشير 
واضع الإتيكيت الفرنسى أوليفر دى مارش ,الة داع0 6علاةا0أن الخادم المكلف بوضع 
الفاكهة على المائدة لابد أن يكون هو الذى يقوم بإضاءة الشموع, لماذا ؟ لأن الفواكه 
هى ثمرة زهورء كما يقولء يتولد عنها الشمع الذى تصنع منه الشموع )١١(‏ وكان هذا 
التفسير الساذج يقوم ( فى هذه الحالة وفى الحالات الأخرى ) على أساس مراحل 
لا شعورية تمنح العقلانية احتمالية انفعالية؛ إذن كانت كلماته ‏ أى أوليفر دى مارش - 
حاسمة عند قرائه آنذاك "') ويرجع ذلك فى نظرى إلى بعض الصور الكنائية 
اللاشعورية التى تمائل بين السبب والمسيب: 

من ناحية : 

فاكهة [ - زهور - ] الانفعال بالزهور فى الوعى 
ومن ناحية أخرى : 
شمع [ > فواكه > ] الانفعال بالزهور فى الوعى 

كان الشمع والفاكهة يحدثان نقس الانفعالء وبالتالى كان نفس الشىء من 

الناحية الانفعالية وعلى ذلك يجب أن تقوم خادم واحد بالمهتمين معا. 
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- العصور الوسطى وكراهيتها للجديد 0«رداعمهدام 
غير أننا نجد المعادلات اللاشعورية التى نتأملها وهي : 
شكل [ - جوهر - ] الانفعال فى الوعى بالجوهرية 


تلقى المزيد من الضوء على ظواهر أخرى ترجع للعصور الوسطى ( وليس 
العصور الوسطى فقط كما سنرى ) ريما لا تزال حتى الآن محط اهتمام, إننى هنا 
أتحدث عن ظاهرة كراهية ما هو جديد, وهى ظاهرة واضحة وجلية فى كل هذه الفترة 
على امتدادها الزمنى» واستمراريتها ‏ أى الظاهرة ‏ حتى يعدها. وحقيقة الأمر نجد 
أن كراهية ما هو جديد أخذ يتهادى بنيانها فى الثلث الأخير من القرن السابع عشر 
( الصراع بين القدماء والمحدثين () ) ويمكن أن نقول انها امتدت واستمرت خلال 
القرن الثامن عشر حيث نجد عند القليلين مثل 904:ا؟ 06 فى منتصف القرن وعند 
4 بعد ذلك أى فى نهاية المئوية ) تلك الفكرة التى أصبحت شعبية خلال 
القرن التالى وهى ' التقدم ' فأى تغيير هى هدف الادانة خلال العصور الوسطى 
وكذلك ما ظل متبقيًا منه خلال عصر النهضة وكذلك بعده ولى أن ذلك كان ضئيلاً. كان 
نوكا عن التالفة الت حتقف عكه طسيعة الأشننا ف الأمن .معريف لزعانة:! ١"‏ كسمه 
السرى ليس على نفس هذه الدرجة:؛ وهى عندنا يفسّر كل شىء» وهو الخلط 
اللاشعورى والرمزى بين الجوهر الثابت الذى لا يتغير للأشياء ويين عرضها: أى 
الأشياء والدوافع العرضية: فإذا ما كان عرض الشىء كانه الجوهر بالمعادلة على هذا النحو: 


عرض الشىء [ - جوهر الشىء - ] الانفعال فى الوعى بجوهر الشىء 

ويالتالى فمن الضرورى النظر إلى هذه العوارض على أنها ثابتة على أساس أن 
الجوهرية هذه السمة التى هى اللا تغير. 

وإذا ما كانت الأشياء غير خاضعة للتغيير من حيث الجوهر وكذلك من حيث 
العرض فليس هناك مخرج ولا قدرة لها على التفيرٌ ''). والخلاصة أنه الإنسان خلال 
العصور الوسطى سوف يعيش العالم كأنه كتلة ثابتة وجامدة ولا توجد وسيلة لإدخال 
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تعديلات أى تحديدات جوهرية عليه. فكل ما هو كائن كان» من حيث واقعة العام, 
وسوف يكون على ذلك النحو فى كل احظة ومكان» ومن هنا ندرك سر كمال سريان 
' مضمون السلطة ": " أى أثنا نفكر اليوم كما كان التفكير بالأمس ". كذلك هناك 
سريان ما يمكن أن نطلق عليه ' مضمون العادة ": أى أننا نقعل اليوم ما فعلناه أمس ", 
وإذا لم أكن مخطنًا فإننا نفهم بهذه الطريقة واحدة من السمات المعروفة والأكثر برورًا 
فى أدب العصور الوسطى والتى امتدت فيما بعد وظلت على حالها حتى المسرح خلال 
القرن السابع عشر فى أسبانياء نجد إذن أن رجل العصور الوسطى ( وكذلك الأجيال 
التى أتت بعده خلال المصر التالى بشكل كبير أى صغير ) غير قادر على تصور 
ما هى بعيد أو ما فوق الطبيعة على أنه شىء يختلف جوهريًا عما هو متعلق بأحداث 
الحياة اليومية القريبة والملموبسة: وقد قلنا إن كل ما يكون كان قبل ذلك من حيث قالبه 
العام وسيظل كذلك فى المستقيل مماثلاً لنفسه؛ وقد كان ينظر إلى الإسكندر الأكبر 
على أنه مثل قارس مسيحى آنذاك. وطبقنًا لما نعرفه من رؤية الملك ألفونسى العاشر 
العالم فإن السيد جويتر :هنال تعلم علوم اللغة وعلم الحساب صغيرا 9"))؛ إلا أن 
الظاهرة ليست شديدة الاختلاف عندما نرى حجونثا لويرئثيى موم,8ه8 .6 
(قس أديب) وهو يرسم لنا المخلوقات السماوية والجهنمية وهى على نفس شاكلة 
الدامنشمواء كانوا طبع إن أن نيفين الأين يحتك بوم فى حياتة النومية فى اليم 
المتواضع '"') هانحن نرى فى الأبيات التالية مجموعة من الشياطين تقود أحد المذنبين 
إلى الجحيم: 

وتّقوه بالحبال؛ الفرسان القدامى 

الذين هم دومًا أعداؤنا الألداء. 

لا يقدمون له طعامًا من تفاح وتين 

بل دخان وخل وجراح ولدغات 

( من : معجزات العذراء "الشقيقان' مدريد - دار نشر أسيانسا كالبى - سلسلة 

"القراءة” 743-1955 ص؟ة) 
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تتولى العذارء الدفا ع عن أحد محبيها وتحميه من حبائل الشيطان الذى يتمثل له 
فى صورة أسد ليثير الرعب فى نفسه: 
أخذت أضربه ضربا وي 
ولم تستطع الصغيرات الاستماع إلى الكبيرات 
وتسربل الأسد بنقود طيبة 
ولم تكن فى أيامها الأحمال مطروقة 


وقالت له المرأة الطيبة : أيها الخائن المزيف 
الذى يمشى بالشر دائماء إنك سيد بالغ السوء 
وإذا كنت هنا أجذبك فى هذه الساحة 
فإن ما سمعته عن فعالك جعلنى أراها أكثر سوءا 
(العمل المذكور , الراهب النشوان » صفحات )١١6 , ١١4‏ 
عرض [ - جوهر - ] انفعال واعى بالجوهر. 
كما أن هذا اللاشعور قد تأكد بشكل ما وازداد تكثيقًا بناء على ذلك من خلال 
الواقع الاجتماعي على آنذاكء ولنقل أننا نجد أنفسنا نعيش القرن العاشرء فالمجتمع 
عن قطعة جامدة وتكان تكون هاذئة أو فميا شيا من الدئتامية الشدينة النظء حكدة 
إنها لا ترى عن قرب؛ فقد اختفت العمليات التجارية الكبرى واختفت الصناعات 
الكبرى منذ مائتى عام ( وهنا يمكننا أن نحدد التاريخ وهو استيلاء العرب على 
قرطاجنة عام 396 م 14) ) فقد إستولى العرب على البحر المتوسط وقطموا بذلك 
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عمليات النقل التجارى التى كانت تروح وتغدى من بيزنطة (''). وفى ظل هذه الظروف 
يجد الشخص نفسه وقد انخرط تمامًا فى الجسد الاجتماعى طالما أن ذلك يهيا له 
مصيرًا محددًا له سلفاء كما أنه من المستحيل الفكاك منه: لا من الناحية الطبقية ؛ ذلك 
أن وضع الطبقة يضعه فى سجن وكأنه فى طبيعة لا تتغير ملامحهاء ولا من الناحية 
الاقتصادية فليس من الممكن أن يثرى من خلال العمل يدرجة كافية سواء من حيث 
الانتاج أو بيع المنتجات. ويذلك ظل الإنسان وكأنه قد تجمد على موقف يتسم 
باللاحركة. يولد المرء ويموت فى عالم وسياق اجتماعى يطلان عليه وكأنهما مسحوران 
فى قالب دون أية إمكانية فى التغير. فالانقعال الأعمى الذى لا حراك فيه والذى يصل 
إلى كل واحد من خلال اللاشعور كان يتأكد ويزداد ذلك التاكد من خلال ما هو متراكم 
فى الخبرة عن عالم غارق فيما يشبه حالة ثمل؛ كما أن ذلك يتأكد أيضنًا من خلال 
العقل بشكل ما فدائمًا ما يتم إسداء النصح إليه من خلال ما يتلقاه وما يلتقطه فى 
عالم الواقع . 

ومع كل هذا هناك يمكن العثور على شىء جديدء فالبنية المنتظرة لم تكن تكتمل, 
وكانت المياه تسير قى مجرى غير متوقع: هاهى أمر جحلل قد حدث وهو التغيرء وهنا 
نتساعل : كيف كان العقل البدائى ' باختفاء العقلانية ' على التحول فى هذه الحالات ؟ 
كان يفعلها على النحو التالى: لا يجب أن يتغير العالم» ويالتالى فإن التغير كان عبارة 
عن خطأ أخلاقى وفوضى وتناقض وهول يناقض الطبيعة وذلك يلوى الظواهر العادية 
للأشياء: الأمر فى نهاية المطاف عبارة عن خروج على المألوف ينيغى تصحيحه. 

كيف ؟ عندما يتم تلقى التغيير على أنه " تعسف أوجور 8050" فإن تصحيح 
المسار واستعادة " السلوك الطيب ' كان يتطلب الانتقال إلى عصر آخر لم يتم فيه بعد 
ارتكاب هذا الخروج على المسار. وهذا العصر ذو السلوك الجيد لم يكن ليكون إلا 
الأمس, وعلى أية حال فإن ' السلوك الطيب ' كان " السلوك الطيب القديم ' ومن هنا 
نجد الحنين إلى " العصر الذهبى ' الذى لا يضارعه شىء حيث إن كل العصور 
اللاحقة عليه قد سعدت بالحصول على نفحة:؛ كاملة أى منقوصة:؛ من البدائية. إذن على 
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تشرخات فى مناطق كثيرة من جسده ؛ وظل هذا الأمر حتى الثلث الأخير من القرن 
السابع عشر ('". وفى هذا المقام فإن المنظور الذى يتخذه بعض المؤرخين باعتبار 
العصور الوسطى قد انتهت فى التاريخ المشار إليه ليس من باب العبث » نحن إذن 
أمام حالة كراهية للتجديد خلال العصور الوسطى . 
( الماركيز دى سانتيانا : إذا أنت لم تتمكنى من استعادة العادات القديمة ] 
يتوجه بحديثه إلى أسبانيا [فارجى من الله الرحمة بك). 
وكذلك استمرارية خلال القرنين السادس عشر والسابع عشر (وليس ذلك فى 
أسبانيا فقط) نعرض فى السطور التالية بعض النصوص. يقول فراى لويس دى 
غرناطة .6 هل وأناا بإ18! فى ' رمز الإيمان ": 
كما لى أن تجديد الأشياء يحركنا بشكل أكبر من 
- جيفارا فى ١68١‏ 
لا تحاولوا العمل على إدخال أشياء جديدة ذلك أن التجديد يجلب على من يضعه 
أحقادًا + ويؤلد الاستغراب .بين الشعوب (92), 
- سباستيان دى كوباروبياس : 35رتطاداء:38/ا0© 5.06 ( 1١1‏ : كنز اللغة القشتالية) : 
التجديب عادة ما يكون شديد الخطورة , فهو يجلب معه تغيير العادات القديمة 9'). 


- كيبيدو : ه00علاء0 


م 


يخسر العالم عندما يريد أن يكون شينًا آخرا » ويخسر الناس عندما يريدون أن 
يكونوا مختلقين عما هم عليهء إنه التجديد السئ للغأية والسعيد بنفسه فعندما يستاء 
مما كان عليه يشعر بالملل مما هو عليه وحتى يظل فى حالة تجدد دائم عليه أن يظل 
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دائما مولعًا بالتجديد, فالمولع بالتجديد يرى فى حياته الموت والحياة الأبديين» وهو 
أمر من اثنين: إما أن يتخلى عن ولعه بالتجديد أو أن يظل طول عمره عاملا على 


- جرائيان فى كتابه : النقادة : ممء018 


وفضولنا ... ندفع ثمن لعب جديدة ... وتصبح أناسًا تتسم بالفظاظة والعدوانية إزاء 
الفضائل القديمة وما ذلك إلا لأنها قديمة. 
من الطبيعى أن كان هذا الثفون مخ 'التحديد:متاصلاً بقوة خلال القرخ الكامسن 
عشر بالمقارنة بهذه الأصداء اللاحقة فى العصور التالية. ومن هنا يمكننا فهم بيت 
شعر خورحى مانريكى عنان1301! .ل 
أى زمن مضى 
كان أفضل 
[ مرثية لوالده ) 
فالأمس كله أفضل بالمقارنة باليوم ولا معقولية ذلك أن السلوكيات الطيبة تكمن 
فى الماضى فالجنة والخير كانا فى الماضى وللعثور عليهما لم يكن هناك إلا طريق 
واحد: العودة إليه. أى المبلاد من جديد 2603615016060 ويذلك نتحرر من غلالة 
التعسف 5هوداطهالتى نحن عليها اليوم» هذا هو مفهوم ' الإنسانية ' ( أى العودة إلى 
الكتاب القدامى ) ومفهوم ' الإصلاح ) " 8040:03 العودة إلى المسيحية البدائية ) 
وهذا ما استشفه خوسيه أورتيجا إى جوبست 68556١‏ .0 .ل لكن أورتيجا الرجل الذى 
وهو فى نظرى أيضًا ‏ ذلك الذى حاولنا أن نحدده قبل ذلك: أى المراحل اللاعقلانية 
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التى أقررناهاء والطريقة الترميزية التى يعمل على أساسها العقل البشرى عندما 
تتبدى هذه الطريقة بطريقة تلقائية بدائية. أضف إلى ما سيق أنه لما لم يكن هناك 
طريق للتجديد ولما كانت الغريزة الإنسانية تحاول العمل على تفادى التكرار الرتيب, 
فلم يكن هناك من مخرج إلا تراكم ما هى قائم سواء فى الملبس!'') أو فى الفن ( الفن 
القوطى المزهر ) أى الزخرفة7؟') أى فى مظاهر التقوى ( التى كانت تتم خلال القرن 
الخامس عشر بطريقة فيها الكثير من التفصيل والتدقيق )!*') أى فى الأستشهادات. 
التى يسوقها الدارسون فى العلوم الإنسانية ( والتى تحولت فى معظم الأحيان إلى 
عبء ثقيل كما سنرى لاحقا ) وكذلك الأمر فى العلوم الأخرى حيث كان يتم اللجوء 
إلى تراكم الاستشهادات. وكان ذلك خلال تلك الفترة أمرا وعبنًا لا يطاق ولا فكاك منه 
إلا الهروب نحو الخلف, أى نحو الجذور لاستعادة البساطة اليريئة لذلك العالم السايق 
على العالم المعقد. 


- التراكم والتعقيد 


ليس هناك شك فى التعقيد الذى كان سائدًا خلال القرن الخامس عشر وكذلك 
استمراريته خلال القرن السادس عشرء وحتى لا نقع فريسة التبسيط علينا أن نضيف 
هنا أن السبب فى حدوث ذلك الاتجاه نحى التراكم كانت له أسباب ( إضافة إلى 
السيب الأول وهى استحالة إحداث تفيير جذرى على نظام الأشياء وصفاتها حيث 
ينظر إليها على أنها كل مطلق )؛ ويجدر بنا أن نعدد تلك الأسباب الأخرى لمزيد من 
إقراءالصبونة الف رسسوتاها تلكا :فى القاء الأول فكاك الخدوة الك ليها كفا بس 
الاختيار ( وهى أن الندرة: ثمرة البدائية التى عليها بنية الروح بالدرجة التى أشرنا 
إليها ) وهى مقاييس ناجمة - فى نهاية المطاف - عن سيطرة الأبعاد العقلانية. 
أما السيب الثاتى فهو أنه لما كان العقل بدائْيًا - بدرجة ماعلى الأقل - فإنه يتمتع 
بعدم قدرة نسبية على التلقى المباشر للمجردات» ويؤدى هذا - فى نظرى - إلى الميل 
للجزئيات ويالتالى الثراء التعدادى ذلك أن الافتقاد إلى هذه القدرة التى أتحدث عنها 
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يفترض وجود حركة معكوسة فى آليات التلقى عند العقل خلال العصور الوسطى, 
وهنا نجد من الضرورى أن نتوقف للتأمل فى هذه النقطة التى لم تحظ بإلقاء الضوء 
عليها يعد. 

لقد اعتادت عقولنا التى تربّت على العقلانية» أن تفكر فى الأجزاء انطلاقًا من 
الكل؛ وهذا يعنى أننا نتلقى الكل بشكل شامل فى البداية» وعندئذ نتولى عملية التحليل 
الخاصة بمكونات هذا الكل. غير أن العقلية البدائية كانت تقوم بخطوات معاكسة 
تماما كما سبقء فهى غير قادرة - بدرجة ما - على الإدراك المباشر لما هو مجرد, 
ويمكنها أن تدرك المضمون العام بالتعرف المسبق - جزءًا بجزء - على صفاته 
المحسة. ثم تتقدم ببطء نحو الكل ويتم ذلك فقط عندما تكون قد تأكدت من كافة 
الأجزاء المتعلقة بالشىء الذى يتكونء. وتصبح لديها الفكرة الشاملة. وهذا يفسر لتا 
الميل الظاهر فى العصور الوسطى إلى الدخول فى التفاصيل التى هى من سماتهاء 
ولا يقتصر هذا على الرسم فقط. إذن فالأمر لا يقتصر فقط على أن ما هو مجرد 
- بالنسبة للروح العقلانية غير المكتملة ‏ يتطلب أن يتجسد بشكل سريعء وهذا ما تقوم 
به بعض مكونات الكلء وإنما يتعلق فى الأساس فى أن هذه الروح تميل وهى فى 
مرحلة التلقى إلى الذهاب إلى الكل ابتداء من الجزء وليس العكس. وإذا ما كان الأمر 
على هذا النحى فإنها فى حاجة لسبرأغوار هذه الأجزاء بشكل تفصيلىء وينتهى بها 
الحال بعد هذه الرحلة المضنية إلى فهم الكل. وهنا نجد أن التعداد التفصيلى هو 
وسيلة ضرورية للوصول إلى الفكرة العامة فقد كان يتم الوصول إلى العموميات فى 
الفكر من خلال سبرأغوار الجزئيات كافية لتمثيل الكل؛ لكن لما كان الأمر يتعلق 
بأفضل تمثيل لهذا الكل فلا شىء أسهل من الوقوع فريسة الدخول فى التفاصيل؛ 
ورغم ذلك من الصعب القول بأنه كان مَسهيًا ومن هنا يمكن إتهام المؤلف بالاعتساف. 
وفى كثير من الحالات نجد أننا نخرج بانطبا ع عن الفناتين خلال العصور الوسطى 
يقول بأنهم كانوا يعاونون نوعًا من قصر النظر مما يدفعهم إلى الاقتراب من الشىء 
الذى يرونه ويذلك يضيع الكل من أمام نواظرهم ويكون ذلك لمصلحة الجزء. إنه عصر 
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العين أو الحدقة التحليلية أكثر منها حدقة تركيبية؛ غير أن الخلاصة أو الكل سوف 
تظهر ( ولى أن ذلك بشكل حزئى ومتعثر ) يفضل الإغراق الخانق فى التفاصيل, 
وإهدار الجهد فى الدقائق وهذا كله هو ما يثير فى ذهن القارئ المعاصر شعور 
الممحمون ؛ 

' سوف تأكل الخروب ولا تاكل السالمون أو سمك التروتشا !("") * 

[ خوان رويث : كتاب الحب المحمود - مدريد - دار نشر : إسياسا كالبى - 
سلسلة "القراءة" مطبعة خوليى ثيخادور - عام ١951/‏ م ص١٠‏ المقطع رقم ١١74‏ - 
الجزء الثانى ] 

نرى فى البيت الأول لفظة 35ز20/6 التى تعنى طعامًا من الأطعمة غير الجيدة. 

أما البيت الثانى فهناك طعام آخر من الأطعمة الجيدة غير أن هذا الطعام الجيد يتوزع 
بين أمرين " السالمون ' و [ سمك ] "التروتشا ". 

ويناء على زيادة التفاصيل التى تؤدى إلى الفكرة العامة يتزايد لدى القارئ 
الإحساس بالاعتساف الانتقائى والتراكم الذى تحدثنا عنه مسيقا. وها ما سنلاحظه 
( القس الشاعر ) سرد ذلك علينا بالتفصيل: 

الامتناع عن النبيذ والسيدرة واللحم والسمك 

الواضحة على هذا الخطأ الجوهرى هو ما يقود إليه الاعتساف فى اختيار الجزء 


أو الأجزاء. 
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أحيانًا ما يتم الاعلان عن الكل لكن ذلك لا يكقى لنمحو ميل عقلية العصور 
الوسطى إلى التحليل ‏ ورغم ذلك فهذه الظاهرة أيضًا برهان على الفهم الضيق الذى 
كان عليه ذلك العصر للوصول إلى الكل. 

إن القس غير المتروج 
( ... )لن تكون له امرأة معزوجة أو عزباء 

( خوان رويث : كتاب المحمود - الطيعة المشار إليها - الجزء الثانى صل١8؟‏ , 
مقطع )١75914‏ 

إن الدخول فى التفاصيل المتعلقة بالمرأة ( متزوجة أو غرياء ) يعتبر فضلة من 
منظورناء لكنه غير ذلك من المنظور الذى كان سائدًا آنذاك والذى كان شرها 

لنباعد جانيًا هذه الحالات التى تتسم باليساطة النسبية فى الإغراق فى 
التفاصيل , ولننتقل للتأمل فى أخرى لنرى فيها المدى الذى وصلت إليه من حيث 
أصغر جزئياته. وسوف أعرض حالة وسطًا ثم أختتم بحالة من أشد الحالات 
استغراقًا فى التفاصيل. 

لنتصفح كتاب 18410140 للسيد خوان مانويل :*' 
الفتى حسن الذكاء ومقداما ومحافخلً على هندامه ورشيقًا وشجاعا ومجتهدًا وَضتوسكًا 
وصاحب قول حسن اللهم إلا بفضل الرب ... " 

[ السيد خوان مانويل : كتاب - 88100هنا مكتبة المؤلفين الأسبان - 
الجزء 4١‏ “كتاب الثير السابقين على القرن الخامس عشر ' مدريد ١107‏ م 
ص/اة؟ ] 
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والمقولة العامة والشاملة لكل ما سبق " أن نجعل من الفتى رصيئًا * أن نجعله 
يصل إلى درجة الكمال فى كل شئ " لنواصل القراءة . 

" بالنسبة للأطفال ( ... ) فليست هناك حاجة أخرى إلى الحفاظ على صحتهم 
الجسدية وأن تعمل معهم كل ما يحقق هذه الفاية من مآكل ومشرب ورضاع ونوم 
وملبس وأن يلتحفوا يما يحميهم من البرد وأن يتهيأوا للوقاية من الحر ". 

ألم يكن كافيًا أن نقول: " إن نفعل لهم كل ما هو مفيد لهم فى كل شئ " مباعدين 
أنفسنا بذلك عن هذا الإطناب ؟ نقرأ فى نفس الكتاب أيضًا: 

' لتعرفوا أن بعض الرجال الذين عليهم أن يجتهدوا كثيرا ليكونوا على علم 
بتصريف الأمور المالية وغيرها لسادتهم وأن يعنوا بأجساد هؤلاء ويزوجاتهم ويأبنائهم , 
ويخصوصياتهم ويأملاكهم ويما يفضلونه وما يودون التمتع به ويأى شىء يفعل 
المساواة أو ما يعن لهم لو أن يحسنوا طهى الكثير ( ... ) هؤلاء هم البوايون ". 

( العمل المشار إليه ص"07” ) 

كان من الممكن أن تكفى عبارة ' على أحد الرجال أن يجتهد كثيرًا فى معرفة كل 
ما يتعلق يأمور سيده ' هناك نص أآخر فى الكتاب الذى أوردنا منه الفقرات السابقة 
حيث يدل على ضرورة تناول الطعام من كافة الأصناف. 

' هناك أمر آخرء عليكم استخدام اللحوم والسمك واللين والفاكهة والبقوليات 
والصلصات والتوابل والحلويات وكافة ما يطلق عليه بياللاتينية 1900:65ا والعسل 
والزيت والنبيذ والسيدرة المصنوعة من التفاح واللبن والخل ". 

( العمل المشار إليه سابقًا ص0ا5” ) 

إنه خائن لأسباب ثلاث, ثالثها عبارة عن : 

ٌ أن يقوم بفعل الفحشاء مع زوجة سبيدة أو مع السيدات اللواتى يترددن على 
المنزل أى مع الوصيفات أو مع كل هؤلاء النسوة اللواتى يغلقن الباب عليهن ويفعلن ما شئن " 
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ليلاحظ القارئ أن العبارة الأخيرة فى الفقرة السابقة تضم كافة أصناف 
السيدات السابق ذكرهن ومع ذلك يضعهن فى دائرة التعداد. 

صدر فى عام ١5١١5‏ ا 0 أية علاقة لهم بالمسيحيين, 
غير أن النصء بدلا من أن يتحدث بشكل مقتضب وشاملء يدخل فى التفاصيل 
لدرجة أننا نجد أنفسنا أمام حالة اعتساف مثيرة » فاليهود لن يكون لهم خدم 

بإشعال المواقد لهم أيام السبت؛ وأن يذهبوا للبحث عن نبيذ لهم ( .. ) وليس من 
حقهم أن تكون لهم خادمات مسيحيات أو مزارعين أو رعاة؛ وليس من حقهم 
حضور الحفلات أو حفلات الزفافء أو جنازات المسيحيينء ولا أن يكونوا عرابين 
أى عرابات للمسيحيين, ولا أن يكون المسيحيون لهم كذلك ( ... ) ( وعلى اليهود ألا ) 
يرسلوا للمسيحيين هدايا من الرقاق 10[300:65! أو التوايل أو الخيز المطبوخ أو الطيور 
لين 

تولى دييجوى باليرا 816:8// 06 .0 تعداد النساء الفضليات فذكر واحدة وثلاثين 
منهن بالاسم, لكنه ذكرنا أيضًا بأخريات مشيرًا إلى ' السيدات الهنديات " بأن 
عو فو دو | ل خاسيين جحو بز 5 إن خوون الا دعن القي الكذا نا دون اد 
عشر ألف مسيحية: 

إذا كان علينا أن نتذكر الأمثلة الرفيعة يمكننا أن نجد الكثير منهاء. وهنا سوف 
أذكر أسماء بعضهن من العذراوات: كلاوديا الرومانية . ومينويا التى يسميها البعض 
بالاسء ومارئيا بارونيسء وكلوديا الرومانية» وإيرفولا الكاهنة, ويطلق عليها البعض 
أيرشياء وأرمونيا ابنة شيرو ملك صقلية. ومن العفيفات : لوكو زوجة كولاتينو 
الرومانى» وينيلويبى زوجة عليس: ويورثيا زوجة بروتو, وخوليا ابنة قيصرء وكرونليا 
زوجة بومبى العظيمء» وأنطونيا ابنة مارك أنطونيو , وتمارس ملكة ال ومع:ةاط6, 
وأرتميا ملكة 6868©., وأرخيا ابنة الملك أدراستروى . وسولبيثيا ابنئة فلوييى فلاثيى . 
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وأبيوليتا اليونانية » وزوجة الملك أميت ملك 7©58/13, وكافة النساء النبيلات من 
التوديين الذين فزمهم ماريو القنصل الروماتى: والسيذات الهنديات ( ... ) ومن 
اليهوديات هناك سارة امرأة إبراهيم» وثيبورا امرأة 5600آنلا/ا: وديبورا النبية» واستير 
امرأة الملك أسويروء وتمارا ابنة الملك داود»ء وماريان النبية الأخت ل (مؤ5اندالة» وامرأة 
شمشون ٠‏ وإليزابيث امرأة زكريا » وأنا أم صمويلء وريبيكا امرأة إسحاق ٠‏ وراشيل 
امرأة يعقوب'. 

[ مكتبة المؤلفين الأسبان - الجزء ١17‏ - كتاب النثر القشتاليون خلال القرن 
الخامس عشر - صلاه-8ه ] 

آثرت أن أترك النص التالى للمؤلف المذكور لأختتم به حيث يصف لنا ” الأمور 
الفكرورية للخضفؤة "“ الحص الحنذة نحن أن تكن با اللكونات التالية ‏ الوقن 
أن الحن والقرن وطاحونة الهواء أى الطحانة والمكضهى والاضنطبلات وكلان الخراسة 
من نوع 1138817 والأوز ( ... ) ويجب أيضًا أن يضم كل حصن جيد تختورا وعنددًا 
ومدافع وأسلحة هجومية ودفاعية » ونذكر منها : يجب أن يكون هناك رماة الأقواس , 
والمدفعجيون 6583:06:0ا| والحدادون والجراحون والنجارون وواضعاوق الشراك » 
وأن تكون هناك الفئوس والبلط والعتلات الحديدية والمرزيات والقواديم والكلابات 
والطابيات والخرامات والمطرقات والقفف والخشب والحديد والصلب والحبال والقنب 
والأمراس والمقاطف وملح البارود وفحم ساس ومجارة صلدة والبارود والصوفان , 
وكذلك اللأيدى والساءاث والقان والقصات والإين: 

( من كتاب 8سناره2 58أمه© دأعمعلاناه,8 العمل المشار إليه سلقًا ص5١‏ ) 

ما يلفت الانتباه إلى النص السابق هو تولى المؤلف تعداد بعض المواد غير القابلة 
للتصنيف ووضعها فى مجموعة واحدة. وهو هنا يقدم لنا خمسة أصناف يجب أن 
تتوافر فى كل حصن : الرجال والعدد والمدافع والمؤن والأسلحة الهجومية والدفاعية ؛ 


ويعد ذلك نراه يتحرف فجأة إلى تفصيل كل صنف من هذه الأصناق ويسير على 
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نظام معين : أولها الرجال أى الضباط ويصنف ذلك فى ست مكونات ٠‏ أما الثانى فهو 
العدد وقى هذا يخلط هذا البند بالبند اللاحق عليه وهى الثالث ( المدافع ) فى تراكم 
غير واضحء وأضاف إلى هذا التراكم أيضًا بما نسى ذكره فى البداية وهو الملابس 
ويدخل هذا البند تحت ستة وأربعين صنقًا حيث لم يفلت منه لا الإبرة ولا الخيط , 
ويبدو أن المؤلف كان غير واثق بالمرة من المتلقى ووعيهء لكن لنواصلء الصنف أو البند 
الرابع وهى المؤن حيث يضم ما لا يقل عن ثلاثين مكونًا , ولنتوقف هنا من جديد , 
حيث أن المؤلف يضم السمك فى القائمة, غير أن هذه اللفظة بدت له شاملة بشكل 
يزيد عن الحد فأخذه الميل إلى التفاصيل وحدد ' السردين ". وهنا نجد أن الكل 
والصؤء ووضغان على نفس اتخظ طلى اسان النؤعية المتجانسنةوهدا مر شدس 
الشيوع خلال العصور الوسطىء وهذا مثال آخر شديد الوضوح على اللاعقلانية فى 
مثل هذا الصنف من الإغراق فى التفاصيل, فسرعان ما تضم قائمة المؤن الشمع ثم 
الخشب ثم الفحم , وتنقسم الأسلحة إلى تسعة عشر صنفا يتم تعدادها على ما هى 
عليه أو عشرين صنقًا إذا ما أدخلنا المخزن كواحد منها وهو ما نجده فجأة بين 
الأسلحة وربما كان وجوده فى هذا السياق يمثل بالنسبة لنا المفاجأة والطلقة الأخيرة 
انق ور 

لقد أطلت بعض الشىء فى التعليق على هذا النص ذلك أننى أراه من سمات ذلك 
العصر أى المبالفة الشديدة فى التحليل والتى يرافقها عدم الدقة العقلية فيه. فالتحليل 
هنا لا يعنى أننا نقول بالعقلانية بل نقول عكس ذلك تمامّاء أنه ميل بدائى يجتمع فيه 
الولع بالتفاصيل مع نسيان بعض الأمور الجوهرية والمهمة فى بعض الأحيانء ودائما 
ما تثير النصوص الموروثة عن العصور الوسطى لدى القارئ اليوم الشعور بالفيظ 
حيث ينتاب عقله القلق ويتحمل عن هذا التناقض المستمر. غير أن التناقض ما هو إلا 
تناقض ظاهرى فقط والأمر هى أن الإصرار على التفاصيل لا ينبع من دافع فيه ألمعية 
المعرفة الشاملة والدقيقة لكافة أجزاء الكل بناء على استنتاج سبق بعد الوعى بالكل 
وإنما تذهب فى اتجاه مناقض: إنها تذهب فى اتجاه الكل ابتداء من الأجزاء وليس 
ذلك لرغبة إستنتاجية وإنما جمالية؛ ولقد أصاب هؤلاء الذين أطلقوا صفة ' البدائية " 
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على الرسامين الذين يغرقون فى التفاصيل خلال العصور الوسطىء وريما لم يكونوا 
على وعى كامل بكل ما تعنيه هذه التسمية. 

ويعتبر النص الذى نتحدث عنه من أشد الأمثلة اغراقفًا فى التفاصيل لكنه نص 
لصيق بالقرن الخامس عشر : ألا وهو الميل إلى التفاصيل الذى هو سمة ذلك العصر 
المديد ؛ وإذا ما عدنا لتأمل الأمثلة التى سقناها قبل ذلك فى هذا المقام وقارناها 
بمثيلاتها فى مرحلة زمنية سابقة فسوف تلاحظ أن الميل للتفاصيل يزداد خلال القرن 
الرابع عشر , ويزداد ذلك قوة خلال القرن الخامس عشر ؛ ويلاحظ أن الملك الفونسى 
العالم كان مُقلا فى التفاصيل فى كتابه 63,1035 5ها عندما تحدث عن المكونات 
اللازمة للحصن . مقارنة له هنا بالخص السايق مباشرة . 

وعلى ذلك فمن الضرورى أن يضم كل حصن المؤن وخاصة المياه ( ... ) وهناك 
مؤن أخرى هى الخبز مع اللحم والسمكء ولا يجب نسيان الملح ولا الزيت ولا اليقول 
أو الأشياء الأخرى اللازمة لتموين الحصن », ويجب أن تكون هناك عناصر أخرى مثل 
الطواحين أو الطواحين اليدوية والفحم والحطب وياقى الأشياء التى تعتبر ضرورية 
( ... ) والملبس والنعال للرجال ... . 

[ الفصل الثانى - يعنوان ١4‏ قانون ٠١‏ ] من الضرورى أن تكون هناك أسلحة 
كثيرة فى الحصول ( ... ) [ الفصل الثانى - يعنوان ١14‏ قانون ١١‏ ] . 

[ الفصول السابعة للملك الفونسى العالم - نسخ فى سلمنئقة تحت رعاية أندريا 
بورتوناريس عام 18011 ص 8ه ] . 


إن ما شهدناه هنا يهيئ الوضع لإصدار حكم معمم وهو أن القرون التى تعتير 
نهاية للعصور الوسطى شهدت الميل الشديد إلى الإطناب » غير أنه لما كان بها جرعة 
أكبر من العقلانية ‏ مقارنة لها بالقرون السابقة عليها - فإن الاسباب الثلاثة المتعلقة 
بلاهرة التواكم الثى تفكدك عتها ‏ تقوم مكون فيه غببةانسكية لتعقلانية > لعون: هنا 
لنذكر هذه الأسياب وهى : 
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)١(‏ الميل البدائى لإدراك واقع الأشياء ابتداء من الجزء سير نحو الكل. 

(5) الميل البدائى للوفرة غير الانتقائية. 
يعنى بالعنصر الوصفى وكأنه فى غاية الأهمية ويعنى كذلك النفور من الجديد ؛ وتعتير 
البدائية أى عدم العقلانية السبب الأول للتراكمات التى تكتسب دور عملاقًا فى المراحل 
الأخيرة خلال الفترة محل الدراسة ( الرابع عشر والخامس عشر ) ولو أنها الفترة 
الأكثر عقلانية بالمقارنة. إذن التناقض هنا جد واضع.: وهنا تتساءل هل يمكننا 
الخروج من هذا المأزنق ؟أعتقد أنه ليس من الصعب القيام بهذه الخطوة. فهذه 
الات الت يبس أن تاشراقيا تيكف مع موون الزمن: متسصرة فى : الحداك تاترها 
ذلك أنها لم تزل وبالتالى فإن آخرها سيظل المحرك الأول لكراهية الجديد ؛ غير أن 
كراهية الجديد تحمل فى طياتها ‏ على المدى الطويل فقط ‏ ( ولنركز على هذا جيدا 
ففيه مفتاح فهم هذه الظاهرة الغريبة ) ميل للتراكم يزداد يومًا بعد يوم , لماذا ؟ الأمر 
تسمح بالتحول الجوهرى ‏ على ما نعتقد ‏ فإن التجديد ليس له من مدخل إلا من خلال 
التكثيف العددى والتراكم. وهذان الأمران ‏ التكثيف إلى كراهية الجديد فى حد ذاته 
وليس إلى السببين اللذين أشرنا إليهما سلفًا. 

نجد أن القرن السابع عشر هو القوة الجامعة لكل المواد المتوفرة أمامه . يستعد 
قمص أيتا ( خوان رويث ) ليقول لنا : 

كل عمل عظيم دائما يهزم كافة العقبات 

(العمل المشار إليه - الجزء الأول - ص ؟١”‏ - مقطع )31١‏ 

ومن هنا علينا أن نلح على السيدات اللائى يتمنعن على إعطائنا ما نهفو بشدة 
الية: 
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ليست هناك امرأة فى الدنيا كبيرة أو شابة 
لايؤثر فيها العمل والخدمة, وكأنه مهماز 
سوف يمر عليك يوم تشعر فيه بالأسى والألم 
لا تفزع لإجاباتها غير المطمئنة 
فبوق تفل إليك عندها تتتتخدم فنرتك وخدماتك 
وبمواصلة ذلك ستجدها طوعك 
فالمرء كثيرا ما يتعب فى إعداد المزرعة الكبيرة 
إذا ما كانت هناك موجة عاتية 
فزع منها البحار وهى آتية 
فلن يركب البحر ولو كانت سفينة مدرعة 


فلا تفزع من أول رد فعل للسيدة 


يقسم كثيرا البائع المغالى فى سعر بضاعته 
إنه لن يبيع البضاعة إلا بثمن كبير 
وعندما يفاصل معه المشعرى كثيرا 
تذهب البضاعة فى الطريق الصحيح 
اخدمها بكثير من الفن, رغم صدها لك 
فالكلب الذى يلعق كثيرا يخرج بشىء من الدم 
المهارة والفن بقوة يلين لهما الحديد 
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والأرنب بإصراره يسيطر على البقرة 

الصخرة الثقيلة فى الهضبة الكبيرة 
بالمهارة والفن تقوم بانتزاعها بشكل أفضل 
عليك بالمهارة الرشيقة يا ناصب الشراك 

حيث يحرك السيدة الملحاح اللئيم 


بالفن تلين القلوب القاسية 
ويتم الحصول على الشعير . وتهدم الأسوار 
وتسقط الأبراج المنيعة » ويتم رفع الأثقال ِ 
بالفن يقسمون كثيراً . وبالفن هم حانثون 


بالفن يتم صيد السمك على الموج 
وتسير الأقدام الضامرة فى البحار العميقة 
بالفن والحرفة تصل إلى الكثير 
بالفن تستطيع العصرف فى كل شئ 


الإنسان المسكين , بالفن يعيش على مهنة صغيرة 
الفن ينقذ المذنب من العقاب 


فمن كان يبكى فقره يغنى يسره ومتعه 
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وتجعل الخدمة العاقل يركب الحصان 


السادة الغاضبون بشكل كبير 
من خلال الخدمة الكثيرة يذهب عنهم هذا الغضب 
وبالخدمة الجيدة يفوز فرسان أسبانيا 


والسيطرة على سيدة ليست بالأمر العظيم 


لا يمكن أن يعطى الأقرباء للقريب بالوراثة 
العمل هو الوظيفة المعرفة وليس العلم 
لايمكن أن يقدما للسيدة الحب والمودة 


العمل هو سر كل ذلك والإصرار والحمية 


المرأة تقول للك لا » ورغم صدها 
لا تتخل عن خدمتها , فرغبتك لن تؤذيك 
فإن تخدمها هذا ينقى قلبك : 
فالجرس ساكنا لا يدق أبدا 
( العمل المشار إليه سلقًا - الجزء الأول ص؟؟5؟ - المقاطع من ١7‏ حتى 177) 


يلاحظ أن المستوى الفعلى فى هذا الجزء من القصيدة ( بالعمل الجاد يمكن 
تجاوز كافة العقبات ) أو لا تفزع من صد السيدة لأول مرة يتكرر حوالى إحدى عشرة 
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ويذلك يكون المرجع الأول فى معظم عيويه ونقاط قوته. نجد خوان رويث يحدثنا فى 
لا تقل أبدا لحاملة الرسائل يا هراوة 
وأيا كان الإيقاع جيدا أم سيئًا لا تخاطبها بمعزقة أو 
طعم أو غطاء أو مدانة أو درع 
أو طابة أو خادمة القحبة أو المقود أو المحسة 

لا تقل لها خطاف أو خالة أو مدارية 
أو مبرد أو حبل ولا حكاك 
أو مسن أو مجرفة أو مشاءة 


أو محراك أو كلآبة أو شص صياد سملك 


ولا جرس أو طربية أو قوادة أو داهية 
أو حكيمة أو زعيم أو دليل أو مشاءة 
ولا تقل لها مشاورجية حتى ولو كانت تعمل لصالحك 
أعتقد أنك إذا ما تنبهت لهذا تنقذك العجوز 
(العمل المشار إليه - الجزء الثانى - ص ١9-١8‏ - مقاطع من 977-974) 


ويحدث شىء مشابه لما سيق عندما يتحدث الكتاب المذكور ( كتاب الحب المحمود ) 
عن الآلات الموسيقية حتى يصل عدد ما ذكره ثنتين وعشرون آلة . 
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إذن فما يسرده ' كتاب الحب المحمود " فى البداية يمكن له أن يقوم بتكراره من 
خلال تنويعات شعرية » وهذا ما نراه فى أغانى الجيل حيث نعرف موضوع مثل هذه 
القصائد من خلال أشعار سايقة؛ وهنا نجد تضافر مجموعة من العناصر التى تعطينا 
الانطباع بالثراء والكمال اللذين هما من ميزات شاعرنا غير أن النظام المتبع يلاحظ 
عليه وجود بعض الأخطاء إذ نشعر أحيانًا أن التكرار ‏ من الناحية الفنية ‏ غير 
ضرورى وفيه إطناب » فيعد القصة الرائعة التى تحدثت عن مغامرات العشق عن 
السيد / ميلون» نعثر فى الكتاب على مغامرات جنسية أخرىء ويلاحظ أن بعضها 
لا يضيف شىءا إلى ما سيق » وإذا ما كان هناك تذوق يرفض التكرار لكانت هذه 
المغامرات قد حذفت لتكرارها وعدم جدواها . غير أننا عندما نطلب من خوان رويث 
( مؤلف كتاب الحب المحمود ) مثل هذا الإيجاز فإن معنى هذا أننا نجهل الإيقاع 
الذى عليه عبقريته , فهى فياضة وغير ميالة إلى التأمل الهادئ . وريما كان هذا 
الإطناب واحدا من الملامح التى تجعل الكتاب مفعما بالحياة . كما أن معجمه يتضمن 
مفردات كانت مجهولة قبل ذلك ولم يتمكن الكثيرون من تجاوزها بعد هذا . ومن 
الطبيعى وجود النواقص التى عليها بعض الجوانب الايجابية وهذا هو ما يعنى لقمص أيتا . 


هل هو عصر نهضة بدائى خلال القرن الخامس عشر ؟ 


نحجد أن كل ما سبق ريما يوضح لنا نقطة شديدة الفموض ومثيرة للجدل 
فيما يتعلق بالقرن الخامس عشر؛ إننى أقصد هنا ذلك الذى أطلق عليه ' ما قيل عصر 
النهضة مإمعاصماءومعم,عء:2 فقد كان كل من سانتيانا 53611|!!303 ومينا هدعالز 
لاستخدام الألفاظ اللاتينية » وهنا ترى أن البعض يضعهم بشكل خاطئ على أنهم 
كتاب عصر النهضة فى بداياته. حقًا لقد كان الماركيز دى سانتيانا يلجأ كثيرًا إلى 
ما هو أسطورىء وكان خوان دى مينا يفعل نفس الشىء ومعه آخرون , ورغم أن هذا 
الاستخدام به مسحة ذات أصول ترجع إلى العصور الوسطى » فإنه عند آخرين يعنى 
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غأية معينة هى تجميلية وهذه من سمات عصر النهضة , فقد كانت السمات اللاتينية 
سواء المعجمية أو البنيوية شائعة خلال تلك الفترة ٠‏ بل ويمكن أنها كانت شديدة 
الشيوع لدرجة أنها أصبحت شيئًا يمكن أن نطلق عليه ' مرض العصر " وهنا نكتشف 
أنه الأنائن يلوه ككيرا الورمكلن هذه البالفات الأشلويية .ولا بوحة سني يهكلنا تكن 
وجو هذا الأمر النديهى والواقتغئ غيو أثنا تحللي: ندملا 'نطى أننا تستخليس 
هما سيق شنيكا متملع تعتضسن الكيطية خلدل ذللة القون + والسمى هن أن كلذ من 
مكحون فصير الحيضةة والقصو الووط موقط مشي اكد عمف فالدذين ريظن أن 
هؤلاء الكتاب من كتاب غصر النهضة » فهم لم يتوقفوا ليتاملوا ذلك التناقض الغريب 
الذى تقودهم إليه تلك التسمية التى يطلقونها . والسيب هو أن كثرة الإشارات 
الأسطورية أو التراكيب والألفاظ اللاتينية قد تجعل من هؤلاء المؤلفين الذين عاشوا 
خلال القرن الخامس عشر الأسبانى ‏ أى بعضًا منهم ‏ كتابًا من حركة الباروك وليسوا 
من كتاب عصر النهضة. ويذلك فإن ملامح عصر النهضة المفترضة تتسم هنا بصفة 
غريبة وهى البدء من حيث انتهت . 

غيونآن " الماروك " الذى ته عنه: اننا يلقى ضوع كثيفا :على المسالة التى تكن 
يضشددها '+.فقن كان الكثان خلال القرق الخامين مشر «ستكمون الكثين من العتاضن 
التى جليتها التوجهات الإنتسانية ولكن ليس على أنها من عصر النهضة وإنما العكس 
كاعا اف اأكها تتكسب إلى المصكور الوسطى الى اخدد خاؤل اخن مرسل هن 
مراحل الفن القوطى فى تكثيف اتجاهاتها نحو التراكم ؛ فكل مكون من العناصر 
الثقافية ( وليس كل مكون فنى ) يخضع لعملية التكثيف والإثراء . هو إذن عصر 
لم يكن القصد من الأعمال الفنية فيه التجديد وإنما الإضافة » وهنا ندرك سر تنامى 
استخدام الإشارات الأسطورية وكذلك العبارات اللاتينية لنفس العلة التى تكثر فيها 
الأستشهادات بالمؤلفين الآخرين . كانت عمليات الوصف والتعداد سلسلة لا تنتهى, 
وكانت تذهب فى اتجاه الأرابيسك اللانهائى. إذ نجد أن استخدام الأسطورة ' كمثال 
' أى كبعد جمالىء وكذلك استخدام المعجم اللاتينى إنما هما عنصران أقل أهمية 
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- فى نظرى - بالمقارنة بالتكرار والتنميق والإلحاح عليه أضف إلى ذلك أن هذا 
البعد الجمالى هى ثمرة ثانوية وجاءت باللصق وهى مجرد عدوى التوجيهات الإنسانية, 
كما أنها خلال تلك الفترة لم تقم بهدم البنية السائدة ( خلال العصور الوسطى ) التى 
كانت عليها الأعمال الأدبية. وهنا نراها على أنها عرض من أعراض ما سيأتى بعد 
ذلك؛ وأنها عنصر يضغط بشدة على أركان النظام القديم محاولاً تحطيمه دون أن 
يتمكن من ذلك. 


- حدود إسهامنا : 


لم أحاول فى الصفحات السابقة سب رأغوار كافة جوانب الرؤية التى كان عليها 
العالم خلال العصور الوسطىء بل سلطت الضوء على بعض سماته النوعية وذلك 
لتبيان أن دراسة سمات المعادلات اللاشعورية توضح لنا الكثير من ظواهر ذلك العصر 
المعروفة من حيث هى لكنها لم تكن كذلك فيما يتعلق بالوحدة التى تربط بين أطرافها 
أ فى الصلة المشتركة بقضية واحدة ظلت حتى اليوم ‏ على ما أظن ‏ طى النسيان. 
وحتى نلقى الضوء على ذلك اللفز المزدوج كان من الضرورى أن نضع مسبقًا 
ثلاث نتائج لم يتم التوصل إليها حتى الآن حسب علمى: أولاً : أن الكثير من الحقائق 
( الملبس والمسلك والمزايا والطبقة الاجتماعية والوظيفة وعرض الأشياء ... إلخ وكل 
عا سكن أن تشتسه كه لواء كلماكيكل " السعل “إى الطين أ الشكل الشا رحن 
للأشياء ) كانت تحدث تأثيرها فى عقلية العصور الوسطى مثلما هو الحال بالنسبة 
للكثير من الرموز التى تضم تحت لوائها انفعالاً جوهريًا أى مرمورًا كان فى كل هذه 
الحالات الجوهر ( وكذلك الأمر فى حالات أخرى لم أوردها ). ثانيًا : كان من 
الضرورى بلوغ معرفة آخرى: أى تكوين الرموز كنتيجة لنظام من المعادلات التى تظهر 
فى سكل ململ كالكا + هديس ]3 هذه الشلسلة لاتطور فى الوعن وإنماءفى كان 
المنطقة التى أطلق عليها فرويد اللاشعورء وهنا كانت تتسم بمجموعة من السمات هى 
التى تسهم فى نهاية المطاف فى إيضاح تلك الظواهر الجوهرية التى وصفها لنا 
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المؤرخون على أنها من ملامح العصور الوسطى مثل كراهية التجويد,ء وكذلك أهمية 
التدرج الطبقى والبروتوكول والمزاياء والشكلية المبالغ فيها التى انزعت كل ملامح 
الحياة خلال العصور الوسطى؛ هنا أيضًا أقتصادية الإنفاق وهيئات مثل تلك المتعلقة 
بالنائحات, والميل والتراكم فى كافة جوانب الثقافة خلال القرنين الرايع عشر والخامس 
عشر ... إلخ وفى نهاية المطاف نرى أن كل هذه الجوانب أصبحت واحدة بعد أن كان 
ينظر إلى معظمها حتى وقت قريب على أنها منفصلة ومستقلة عن بعضها البعض 
لكنها عندما توحدت بسبب مشترك تبدت أكثر وضوًحا أمام نواظرنا. 

يمكن أن نسوق مثالاً : كان من المعروف أن الملبس أو المظهر كانا بالنسبة للمرء 
الذى كان يعيش فى ذلك الزمان أمرا وف وقد كتب هويسنجا 3ومذ2أنلا 
صفحات مهمة للغاية فى هذا السياق » غير إننى أتفهم أن لا أحد قام يتبرير ( أريد 
أن أقول التبرير الكافى ) هذا المسلك وغيره من التصرفات المشابهة خلال العصور 
الوسطى وما قيلها سواء كان الأمر يتعلق بفترة ما قبل التاريغ أى فى العصور 
البدائية التى مرت بها الحضارات والثقافات التى عرضنا لها قى هذا القصل , أى أن 
هذه الظاهرة تفتقر لتبرير كاف اللهم إلا إذا نظرنا إليها على أنها ثمرة ترميز قام بها 
الإنسان آنذاك , ذلك أنه لما لم يكن يزن الأمور بشكل عقلانى بما فيه الكفاية 9') فإنه 
يعيش انطلافًا من انفهالاته, وبالتالى يعتمد على انفعالاته الرمزية . ويناء على هذا 
الترميز نجد أن الشكل يتداخل بشكل لا واع مع الجوهر. 

شكل الشىء [ > جوهر الشىء - ] الانفعال فى الوعى ' بجوهر الشىء " 

وليلاحظ القارئ أن تشبيهًا كهذا ( شكل الشىء - جوهر الشىء ) لم يكن 
ليوضح شيئًا إلا إذا كنا قد أدركنا جيدا ‏ من خلال هذا الكتاب - أن تشبيهًا من هذا 
الصنف اللاشعورى والرمزى لا علاقة له على الإطلاق بالتشبيه الذى يستكن فى الوعى 
( يد من ثلج ' , ' شعر من ذهب ' ) حيث إن سمات هذا الأخير تتعارض مع 
الصنف الأول ولا تتطلب الواقعية فى كلا طرفيه ٠‏ أى أنه لا يتطلب السمات التى وجدتاها 
فى الضنف الآخر من التشبيه اللأشعورىء بمعتى تؤفر * الجدية "+ " الشمولية ٠"‏ 
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' الانتقالية " ... إلخ. فالشكل الخارجى الذى عليه شخص ما لنقل حلته أى ملامح 
الخرن الظاهرة: إذا ما كان بالنسبة ارجل 'العضبور الوسطى آمرا مؤشرا على جوهرة 
فإنه يتطلب أن تكون المعادلة: حلة ( أو مظاهر الحزن ) - الجوهر ' معادل رمزية , 
وبالتالى لابد من توافر صفات الجدية والشمولية والانتقالية ... إلخ فيها » قيما للقول 
يتطلب الأمر ألا تكون معادلة هزلية 0168سااء وغير ذلك نجده فى " يد " مع " الثلج " 
من خلال التشبيه " يد من تلج ' حيث لا يحتفظ الثلج فى مثل هذا التشبيه بسمته 
الطقسية أى بصفته الحقيقية وهى التلج بل يشير إلى لون معين لليد . لا : ففى الحالة 
المتعلقة بالعصور الوسطى التى ذكرناها ( شكل - حلة » حزن » ظاهرى - جوهر ) 
نجد أن الطرف الثانى ' الجوهر ' يتسم ببعد ظريف فى المعادلات اللاشعورية كما 
يتبدى على أنه ” جوهر حقيقى ' وليس تخيليًاء أو طريقة ما فى الكلام » وبيفضل ذلك 
نجد أن الشر خلال العصور الوسطى كانوا يشعرون فى وعيهم بالانفعال ( الانتقالية ) 
وبأن الشكل ( الحلة ... إلخ ) كان جوهرا فى حقيقة الأمر وبالتالى وجب عليهم 
أن يأخذوا الأمر مأخذ الجد: وقد بلغ حد الجد فى الأمر لدرجة أنه لا يجتمع معه 
شئ آخر » وأقصد بذلك النظام الاقتصادى الذى تأسست عليه العصور الوسطى 
( اقتصاد الإنفاق ) كان يرتيط به كما نرى : 
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الهوامش 


)١(‏ انظر على سبيل المثال الكتاب الشهير للسيد/ جيمس جورج فرازر بعنوان "الفصن الذهبى" 
المكسيك. دار نشر "صندوق الثقافة الاقتصادية” لعام ١1501م,‏ وخاصة الفصل الثالث بعنوان 1/3918 
12 ص77 وما تليها. أنظر: ت. " .121508ناا! خريف العصور الوسطى" مدريد ‏ طبعة 
مجلة الغرب ١157م‏ ص.م/؟ 

(يمكن أن نذكر أيضا بعض المؤلفات الأسبانية مثل ذلك المعنون ب "البعد النفسى فى الثقافة 

البعد النفسى عند الشعوب البدائية" لألفونسوى ألباريث بيار دار نشر المكتبة الجديدة 577١م‏ ص 

)١(‏ أنظر الصفحات الأخيرة من الفصل الثالث عشر من هذا الكتاب. 

(") هذا هو أيضًا تفسير العديد من ظواهر التشاؤم. فإذا ما كان كسر مرآه هو علامة على سوء 
الحظ أو سوء الطالع فذلك يرجع فى نظرى إلى أن ذلك الشخص المتشائم قد أقر فى وعيه خطوات سابقة 
على اللاشعور وهى: 


ام 


ومن هنا نجد أن من خلال "انتقال الصفات” يحدث أن الطرف الأول المرآة - سوف ينعكس على 
لطرف الأخير . شخصى - الذى سوف يشعر أنه سوف يتعرض لسوء ما . 

(؟) يتحدث 21793أناا! فى "خريف العصور الوسطى (مدريد ‏ طبعة مجلة الغرب ١55١م‏ الطبعة 
الخامسة صا ١؟)‏ عن أن هذه العصور كانت تعتبر أن كل ما يتحول إلى شكل حياة (...) كان ينظر إليه على 
أنه أمر إلهى؛ وهذا ما نراه منعكسًا فى فكرة قواعد الإتكيت الملكى" 
51م ص؟1١١‏ وهنا نلاحظ أن أورتيجا لا يتحدث» فى معرض تفسير الظاهرة:؛ عن المعادلات السايقة على 
مرحلة الوعى. 
الشخص. 


() يطلق وارتد سومبارت (البرجوازى - مدريد - دار نشر ألياتثا . 515١م‏ ص )2١‏ على هذا النوع 
من الاقتصاد مسمى "اقتصاد الإنفاق' إن فكرة الإعاشة طبقًا للوضعية الإجتماعية (...) هى التى تحكم كافة 
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السلوكيات الاقتصادية السابقة على العصر الرأسمالىء وهذا هو ما قامت الحياة بقوليته على مدى مراحل 
طويلة من التطور البطىء مما جعله يتلقى مسمى آخر هو مبدأ, وجاء ذلك على لسان سلطان القنون 
والأخلاق. 

العمل المشار إليه قبل ذلك ص .)5١‏ وفيما يتعلق بالشرح الذى أقدمه فى المتن قهو أمر يتعلق برؤيتى 
الخاصة للأمر. 

(8) 00000 بأقة 0666556 000لا المعصأًا 20 لانأأالأنا معصمللد أموطفط ومع لءاةء جمه8 
0لا ناء56 وترون أععذاأء5 تانال :]لاق 0520809 لأ ,00051513 60 جعرك 5تمأصعط لنناصضمط 


-ألا 30 5969503113 ألنا5 ألامام ,35أأ/األ 5م0أمعالاع عذ5نءطهط أأنقبان لطوقذلاكمعمط للقناوالة 
.(...) لهل أألممك لنقباك لالألتاناء56 ذناأع 13200 


(9) انظر كلاوديى سانشيث ألبورنوث "أسيانيا لفز تاريخى" يوينوس أيرسءدار نشر أمريكا الجنويية 
© الجزء الثانى صأه ١٠١‏ 177 ورصةة؟ ,544 

1١١9 انظر كتابى 'نظرية ... 1901م - الجزء الثاني ص_,‎ )٠١( 

)١١(‏ أوليفير دى لامارش "حالة المنزل ... الجزء الرابع ص ,ل/اه 

(؟١١)‏ من المثير ملاحظة أن ذلك يتحول إلى أمور بدهية وهى تلك الأقكار التى أصبحت إنفعالات دون 
الحاجة للبرهنة على ذلك. فإذا ما شعرنا أن 8 - 8 فإننا نتجه إلى الاعتقاد بذلك على أنه شىء ملازم 
للجوهرء وربما ننطلق فى تأملاتنا من هذا التماثل وكأتنا ننطلق من أمر ليس من الضرورى البرهتة عليه, 
وتتكرر هذه الظاهرة مرارًا وتكرارًا خلال العصور الوسطى فقط. 

(؟5١)‏ حدث هذا "الصراع' الشهير ابتداء من عام /741١م:‏ غير أنه قبل هذا التاريخ نجد أن 
50110 506 06 065080165 قد أعطى أولوية للمحدثين على الأقدمين (انظر أندرية لاجارد ولورنت 
ميشار: "كيار الكتاب القرنسيين خلال القرن السابع عشر ‏ دار نشر 1965 801025 م ص ”177 ) وإذا 
ما أردنا المزيد من التحديد يمكننا القول بأن "الجمود الذى كانت عليه العصور الوسطى” ‏ طبقا لمقولة 
أورتيجا (فى ما قاله عن جاليليو ‏ الأعمال الكاملة. الجزء الخامس؛ مدريد مجلة الغرب ١951‏ ص )١17”‏ قد 
توقف عند ظهور أجيال بيكون وديكارت أى خلال الفترة من ٠108م‏ و 1770١م.‏ وما ذكرته فى المتن يتعلق 
بتلك اللحظة التى تبدى فيها الغلبة واضحة لأتجاه كان يحاول ذلك منذ زمن مضى. 

٠ أنظر خ. " 21092ألالا خريف العصور الوسطئ' العمل المشار إليه سابقا ص 5ه‎ )١5( 

)1١(‏ من الأمور المثيرة للفضول أن يقوم أورتيجا بتحليل الجمود الاجتماعى انطلاقًا من الفلسفة وهذا 
مناقض لطموحاتنا؛ ومن جانبنا نرى أن البنية العقلية البدائية ذات النمطية الرامزة تعيش الانقعال الرمزى 
الخاص يجوهرية ما هو عرضىء ومن هنا يبدو العالم جامدًا من المنظور الانفعالى؛ وهذا ما أقول به فى التن: 
فمن خلال ذلك الانفعال (حسب نظريتنا) تتولد فلسفة معينة على شكل يمكن القول عنه بالعقلاني: لكن 
لا يحدث العكس. غير أن أورتيجا يرى الأمور بشكل مختلف يقول "لنحاول أن تعيش ذلك الموقف [ أى القرن 
الخامس عشر ] (...) فإدا ماسالنا أنفسنا اليوم عن ماهية الواقع قى كل هذا الذى نراه من حولنا سواء 
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الجوهرية التى تفهم على أنها روحية:؛ أى أنها لا مادية تتولى إبلاغ المادة. وتنتج عن هذا التوليف الأشي . 
المُحَسسّه, وهذه الأشكال سوف تكون عبارة عن شكل لكل صنف من الأشياءء؛ مثلما يعتقد بذلك التوميونء أو أن 
تكون شيئًا إضافيًا بالنسبة لكل واحد من أفراد النوع مثلما يعتقد يذلك أنصار مذهب إسكون فى الفلسفة, 
ومعنى هذا أن سيكون هناك شكل واحد "إنسان” بالتسبة لكافة الرجال ويتكاثر هذا ويتفرد عند احتكاكه 
بالمادة. أضف إلى ذلك إمكانية وحور شكل فردئ ‏ نذزو “كوان: :والأكدن من هذا تحنديدا درو هذا" 
بالأطراف الأخرى وإنما هو واقع مطلق ‏ فى هذا المقام ‏ كما أنه مستقل وأبدى. وهنا نجد أنفسنا أن العالم 
مكون من عدد ضخم من الوقائع النهائية غير القابلة للزوال أو التغيرءكما أنها مستقلة (...) لا يمكن أن يتغير 
شكل إلى شكل آخرء ولما كان العالم يتكون أساسًا من هذه الأشكال ندرك أننا نعيش فى عالم لا يقبل أى 
تفيير قعلى على الإطلاق؛ وكأن ذلك أصبح أمر ابديًا ومطلقًاء فهناك دومًا كلاب وخيل وأناس وهؤلاء الذين 
سوف يظهرون بعد ذلك سوف يكوتون دومًا على شاكلة ما هو معهود لنا اليوم. 

هذا المنهج فى التفكير يدفعنا (نحن الذين نعيش خلال القرن الخامس عشر) إلى إيجاد تفسير مشابه 
لما هو اجتماعى: فالمجتمع يتكون من طبقات غير قابلة للتغيرء إذ هناك الملوك والنبلاء والمحاربون والكهنة 
والفلاحون والتجار والحرفيون: أى أن هؤلاء موجودون وسوف يظل الأمر على هذا الوضع فى المستقيل 
العاهرة وعلى المجرم (خوسية أورتيجا ‏ الاعمال الكالمة ص ,)١8١5 - ١١48‏ 

سنلاحظ أن أورتيجا يستخلص ما هو اجتماعى مما هو فلسفى فى إطار مثالية ثقافية تتعارض مع 
نظرياته الفلسقية الأساسية, حيث ان فكرة "الظروف" كبعد يتقولب من خلال الأناء لابد وأنها تحدى به إلى 
إعطاء الأولوية "للموقف" وتقديمه على "الثقافة".وهذا مانقرأه فى "موضوع الساعة (الأعمال الكاملة ‏ الجزء 

)١1(‏ يعرض ألفونسو العاشر فى كتابة "التاريخ العام" ما تعلمه جويتر» حيث يؤكد ألفونسى العالم فى 
هذا المقام أنه ' درس وتعلم كل شىء " 

( الفصل 5ه" الكتب السايع من أصل الكون ) 

وكان ينظر إلى أرسطو على أنه من جهابذة العصور الوسطى من ذلك النمطء؛ ترى هذا فى ' كتاب 
الكسندر ". 

[ كتاب ألكسندرى ‏ مدريد ‏ 1507م مكتية المؤلفين الأسبان ‏ الجزء لاه ص 5١618 3١1‏ (...) ]]5© 

(/17) هناك أمثلة أخرى أكثر بداهة مما هو مذكور فى المتن» نجدها عند بيرثيىء فى كتابه حياة 
القديسة أوربا ‏ العمل المذكور سايفًا - ص4١ 19١‏ ( ... إلخ ) 


(14) جاك بيرن ' التاريخ العام ' المجلد الثانى - برسكونة - دار نشر 010 عام 1531م ص 71١‏ 


(19) جاك بيرن. العمل المشار إليه سابقًا ‏ المجلد الثانى ص 5ه - 4ه هنرى بيرن " التاريخ 
الاقتصادى والاجتماعى خلال العصور الوسطى'. المكسيك ‏ بوينوس أيرس. دار نشر "صندىوق الثقافة 
الاقتصادية 1541م ص١١‏ 
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)2١(‏ انظر ملاحظاتى حول هذه الفكرة من خلال الهامش رقم ١١‏ من هذا الفصل. 

(١؟)‏ ورد ذكره عند رامون منندث بيدال ' الأسبان فى التاريخ ' وفى ' أسبانيا وتاريخها ' مدريد ‏ 
دار نشر ‏ مينوتاورد ١561/‏ ص ,ا" 

)5١(‏ ورد ذكره عند رامون منندت بيدال. العمل المشار إليه سابقًاً ص ,/ا؟ 

(9؟) خ. 093أءانالا - العمل المشار إليه شنائقاً ص ١ه"‏ 

(4؟) خ. 3وماأنانا - العمل المشار إليه سايقًا ص .5 


(1) خوسية أورتيجا إى جاسيت العمل المشار إليه سابقًا ‏ ص ١55.‏ إن التكف فى العبادات ليس 
منبعه فقط الميل إلى التعداد وإنما أيضًا الميل للنظر فى كل صفة على أنها جوهرية وبالتالى تستحق 
العناية اللائقة بهاء إذن تجد أن كل تفصيلة تتحول إلى أمر جديد بالاحترام والعناية وهنا نجد أن الإنسان 
فى نهاية العصور الوسطى كان يغرق فى تفاصيل لانهائية حيث نجد أن التفاصيل الصغيرة تستحوذ على 
إنتباهنا بالكامل. ويحدث هذا فى الرسم والعبادات والفكر وفى كل شىء. يمكن العثور على أمثلة لذلك عند 
خ. 21003اأنالا - العمل المشار إليه. ص 580 . 


(7؟) كان من المعروف خلال العصور الوسطى السمات الجوهرية والعرضية للأشياء كان ينظر إليها 
على أنها جوهرية والسبب قى ذلك هو البدائية؛ غير أنه لم يرد أبدًا أى تفسير حول السبب الكامن وراء هذه 
الرؤية التى عليها هذه البدائية. وخاصة ما يتعلق بالسمات التى عليها المعادلات الخاصة بمرحلة ما قيل 
الوعى. وكان يتم الانطلاق من هذه النقطة (وهى الجوهرية ) على أنهاٍ أمر أولى ويدهى فى حد ذاته مهمته 
تفسير أشياء أخرى منها ‏ على سبيل المثالا التوجه الذى كان سائدًا خلال العصور الوسطى فيما يتعلق 
بإستخدام الرموز. هكذا نجد الأمر عند 21793ألال| الملاحظة الأولى : أن ما يسميه هذا المؤلف " رموًا " 
ليس بذلك الشىء وإنما هو مجاز ذلك أن المعنى المفترض أنه رمزى (الذى يتحدث عنه ذلك المؤلف) يقع 
ويحدث فى الوعى. ويلاحظ أن مسمى "المجاز" يطلق عند 121308لا1! على حالة التجسد (العمل المشار إليه 
قبل ذلك ص 18١؟)‏ لننصت إليه “ورود بيضاء وحمراء تزهر وسط الأشواك" وهنا نجد أن عقلية العصور 
الوسطى سرعان ما ترى فى ذلك مدلولاً رمزيًا: أى عذراوات وشهداء ينشرون مجدهم على أتباعهم (المصدر 
نفسه صاء8؟). (...). 


(7) انظر كيف أن التحليلات التى قمنا بها من هذا الفصلء تؤكد كل ما تحدثنا عنه فى الهامش رقم 
)١(‏ من الفصل الأول حول طبيعة البنيوية لكافة العصورء من حيث تركرّها فى درجة من درجات الفردية. 
فالعصور الوسطى بها الدرجة الدنيا من الفردية بالمقارنة بما جاء بعد ذلك, لدرجة أننا يمكننا أن نطلق على 
هذه الدرجة صفر. ولما كانت هناك علاقة بين الفردية والعقلانية, فإن انخفاض درجة الفردية يعنى انخفاض 
درجة العقلانية غير أن هذا الإنخفاض يفترض بدوره نوعا من البدائية التى عليها العقل. وقد وضعنا فى 
الاعتبار النتائج الترميزية والانفعالية التى ترتبت على ذلك. وسوف نواصل دراستها فى هذا الفصل. ونلاحظ 
أن كافة العناصر الخاصة بالعصور الوسطى تشكل بنية تقوم على درجة من الفردية مثلما بحدث فى كافة 
العصور؛ إذن نجد أن السمات الخاصة بالعصور الوسطى والتى لا يعالجها هذا الفصل سوف تؤكد أنها 
سوف تعالج فى هذا الاتجاه. 
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الفصل الخنامس عشر 


الكناية اللاشعورية 


تعريف الكتابة : 


بعد أن تحدثنا عن احتمالية اللاجوهرية فى المعادلات اللاشعورية علينا أن 
نضيف هنا شينًا يتعلق بالكناية, والسبب هى أننا نعرف طبيعة التشبيهات من هذا 
النوع: والأمر هى أن اللاجوهرية التى يمكن أن تظهربها فى اللاشعور - فى أغلب 
الحالات. يعرضها لكثير من التعديلات التى تدخل على بنيتها الحميمة مما يجعل من 
الصعب التعرف عليهاء وعلى ذلك يجب علينا أن ننطلق من التعريف الذى تقدمه لنا 
البلاغة التقليدية لهذا الصنف فى شكله الهزلى 4160ناا يقول ' قاموس المصطلحات 
الفيلولوجية '- لمؤلفه فرناندى لاثارو كاريتير ‏ إن الكناية هى ' تسمية شىء باسم 
شىء آخر يرتبط به بأحد الروابط التالية: أ: السبب والمسبب ' يعيش من عمله ". 
ب: المحتوى والوعاء: تناولوا عدة كئوس. ج: المكان الذى أتى منه الشىء " 
الشريشى ' [ نوع من الخمور يصنع فى بلدة شريش ] د: المادة التى صنع متها 
الشىء ' بورسيلان جميل ". ه: إشارة إلى شىء مهم: خان عَلَّمّه. و: من المجرد إلى 
الملموس ومن العام إلى الخاص: تحايل على الحراسة ... إلخ. 2 وإذا كان المجاز نومهممه51 
يتواعم مع المنظومة المنطقية ' تناول الجزء على أنه كل أو الكل كتمثيل الجزء ' فإن 
الكناية 5610015188 تتواعم مع المنظومة المنطقية القائلة " تناول الجزء بالجزء » ومن 
هنا يمكننا القول بأن الكناية تقوم من خلال المعادلة بالربط بين مصطلحين يرتبطان 
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فيما بينهما بعلاقة التجاور: أى بتلك الرابطة بين جزأى شىء واحد. ورغم أن هذا 
التصاوي سن امدق لا يكون له بالضرورة معنى واحد وأن تكويناته العديدة تسمح 
على هنا أعتعكة بالتزول بدوخة التجاور إلى يعدين: هنا التجاور الذماق والتجاور 
المكانى؛ فمن خلال البنود المشار إليها سابقًا نجد أن كلا من البند أ» والبند ب يمكن 
أن يجتمعا تحت مسمى التجاور الزمنى, ذلك أننا بالنسبة للبند أ نشعر بأن السبب 
سابق مباشرة على المحصلة. وفى حالة البند د نجد أن المادة سابقة أيضا على 
الشكل. أما بالنسبة للبنود الأخرى فإن علاقة التجاور بينهما هى العلاقة المكانية, أو 
تلك العلاقة المكانية العليا التى هى التوافق الجزئى: فهناك تجاور مكانى بديهى فى 
البند ب» وتوافق جزئَى فى كل من البند ج والبند و. ويبدى أن البند ه يستعصى على 
التصنيف الذى وضعناه لكنه يدخل فيه إذا ما انتقلنا من الاعتبار الشخصى إلى 
الاعتبار الموضوعى: أى أن خيالنا يدرك العلاقة الحميمة بين الرمز والمرموز ذلك أن 
كليهما مرتبطان . ويمكننا القول هنا بأنهما يتجانسان من حيث إنهما أجزاء من الكل. 

إنه لأمر مهم لدينا أن نقصر الكنايات الواعية على معادلة بين طرفين. غير أن 
هذا التعادل ليس منشأه الشبه بل التجاور لدرجة التماسء والسيب هو أن السمات 
الأساسية التى عليها هذا الصنف من الصور البلاغية يتعاظم بقوة ويبرز بعد التجاور 
هذا ( حيث تحرر من ربقة العقل ) من خلال تحليله ( أى التجاور ) بشكل مكاني 
سوف أتحدث عنه لاحقا وإذا ما تحدثنا عن الكنايات اللاشعورية فإن الأمر جد 
رام فهذه ‏ أى الكنايات عبارة عن المعادلة القائمة بين كيانين من خلال الاقتراب 
سواء فى الزمان أو المكان. 

يُستفاد من كل ما سبق أن الفرق الحقيقى بين التشبيه والكناية يكمن فى أى من 
هذا الواقع الذى تأثر بالتشبيه؛ ففى التشبيه نجد أن وجه الشبه يشير إلى 
طرفى العلاقة, أما فى الكناية فإن الحديث هنا هو عن الزمان أو المكان الذى نجد 
فيه هذين الطرفين, وعلى أساس التعريف الذى قدمناه فإن الجامع المشترك هو 
تلك الأماكن أو الأزمنة التى تتشابه وليس الأشياء التى تدخل فى حيز الزمان 
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أى المكان. وهنا نتساءل: أى معنى يمكن أن يدل عليه الفعل " 28:806:56" ( يشبه ) 
إذا ما طبقناه على الزمان أو المكان انطلاقًا من أن أحد هذين العنصرين حاملان 
لأشياء لا شبه بينها ؟ هل هناك وجه شبه ممكن بينهما ؟ وإذا ما كانت الإجابة على 
السؤال الثانى بنعم فكيف؛ أو بئى شكل سيتشابه كلا الطرقين ( الزمان والمكان ). 
من الضرورى أن يكون وجه الشبه فى تلك النقطة التى نشير إليها عندما نتحدث عن 
أى وجه شبه حسى: أى وجود رابطة مشتركة. لكن هل هذا ممكن فى الحالة التى بين 
أيدينا ؟ هذا غير ممكن للوهلة الأولى ذلك أننا نعرف عن الزمان والمكان من خلال 
الأشياء التى تدخل فى إطارهماء وهذه الأشياء مختلفة فيما بينها وغير متشابهة. 
أليس ذلك هى ما يحدث بالنسبة للكناية الواعية ( الشعورية ) ؟ بلىء فقد كان الأمر 
المشعلق مها عيارة عن أزمتة وأمعتة تهنا : ختلافس وخوافق عدر هذه النقطة 
الحدودية. وسرعان ما تنكشف لنا ملامح الوضعء فإذا ما كان التوافق الذى نبحث 
عنه هو ذاك فإن الكناية التى نتحدث عنها سوف يكون لها ذلك أيضًا غير أن النمطية 
الخاصة بها تتسم بأنها أقل درجة وقوة. والأمر هو أن الكنايات اللاشعورية لا يمكن 
أن تكون خاضعة للتحليل العقلانى أى متطلباته الجوهرية» وبالتالى ليس من الضرورى 
إذن أن تنش المعادلة: أو أن يكون هناك شبه فى الزمان والمكان فى حد ذاتهما. 
يكفى فقط أن يتوفر هذا الشبه الواهى فى طرفى المقارنة والذى قد يتمثل فى نوع من 
التجاور. إذن نجد أن ما يتكرر هنا كل ما كان مدركًا فى التشبيهات اللاشعورية: أى 
إمكانية وجود الجوهرية أو الهذيان: ولى أن اللاجوهرية أو الهذيان يجب أن يتجليا فى 
مثل هذه الحالة بشكل مختلف بالضرورة عما كانا يظهرا عليه قبل ذلك: وكثيرًا 
ما يقوم اللاشعوير بالتقريب. من خلال المعادلة؛ بين أشياء فى الزمان أو المكان لكنها 
لا تتداخل أو تتلامس فيما بينها بل تتقارب وهنا يجب أن نفهم هذا التقارب فى أبسط 
مفاهيمه ويشكل يجعل هذا الجزء من النفس اللاشعور يتولى تحليل القرب الزمانى 
أو المكانى على شاكلة ما يتم عند تحليل وجه الشبه ‏ فى التشبيه ‏ بين الطرفين. وهذا 
ما تزاة فى قسيدة لوركا :التن حَحَدَكنا عنها مرارًا وتكزارا ( قصيدة ” الخيل سوداء*:) 
فمراحل اللاشهور فيها على النحو التالى: 
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الخيل سوداء [ - اللون الأسود ح ليل ح لا أرى - مساحة الحياة عند أقل - أنا 
معرض لخطر الموت - موت - ] الانقعال بالموت فى الوعى. 

وهذا يبين لنا :تلقن مكسدين مخ الصكف المتهلق بالتعد الؤتن: وهها نقلحان 
متا هدكا قروضي وح فمق.فاخية تحد النقلة ون * ستاحة الكراة عند أقل "إلى :” أنا 
محرقن لقظوق الوق" أه] الخرى كيى: الكل :تند امن هذه الخلقة الآخييرة إلى النن 
تليها ( ' موت * ) غير أنه ليس من الضرورى والدائم أن تتضمن المكنيات اللاشعورية 
هذا الطايع, وهو نفس الشىء بالئسية للتشبيهات. حيث كان من الممكن أن تكون 
لا جوهرية؛ ويمكن ألا تكونها ( دون أن يقلل ذلك من قيمتها الشعرية ومن أمثلة ذلك 
الارتباط بين الخيل سوداء - ليل فى نص لوركا الذى أشرنا إليه ) ففى نفس قمنا 
بتحليله فى الفصل الثانى من هذا الكتاب حيث يقول الشاعر: 

بيئما تغنى السيقان 

تلحد المراحل ا 

بيتما تغنى السيقان | - موسيقى رائعة ومرحة وجميلة - الشعور بالروعة 
والسعادة والجمال - ] الانفعال بالروعة والسعادة والجمال 

حيث يمكن تصنيف الانتقال بين '" موسيقى رائعة ومرحة وجميلة ' وبين ' الروعة 
والمرح والجمال ' فى البند والذى أشار إليه فرناندى لاثار كاريتر» ومعنى هذا أن 
العلاقة هى من نفس الصنف الجوهرى الذى شهدناه فى الكنايات الشعورية. 
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الهوامش 


.1558 - فناندو لاثاروكارتير "قاموس المصطلحات اللفوية ' - مدريد طبعة جريدوس‎ )١( 


5317 


استبصار اللاواقع 


والتبصر فى الشعر المعاصر 
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الفصل السادس عشر 


قابلية الظاهرة اللاواقعية للتشكل أو الاستبصار 


تعريف التشكل أو الاستبصار فى الظواهر اللاواقعية 


تحدثنا فى فصل سايق عن قابئية الظاهرة اللاعقلانية للتشكل 51351161020 
وإلتى أطلقنا عليها - لهذا السبب ‏ مسمى الإيحائية 15150818/ا فالصور الإيحائية 
والإايحاء 5107آلا والرموز تتيدى . وهذا ما تفتقر إليه الصور الشعرية التقليدية» وهنا 
نتساءل ما شى طبيعة هذا التبدى أو التشكل ؟ إن القارئ عندما يقرأ هذه الصور يرى 
الحرف اللاواقعى ويؤكده فى وعيه ( رغم أن هذا التأكيد يأتى بشكل انفعالى قلت 
هنا: ' بشكل انفعالى فقط * وذلك أنه لا يمكن الوقوع مطلقا فى هذا الخطأ الكامل : 
أى أن عقلنا يتولى القيام بعملية حراسة مشددة ليحول دون ذلك, ومن الواضح أيضًا 
أنه يمكن من خلال اللاشعور رصد ذلك الخطأ المرفوض عندما تسلط عليه فهمنا, 
ومعني هذا أن اللاشعور يؤكد حرفية اللاواقع» ويرسل إلى الشعور الانفعال ألملائم 
نذلك التاكيد: ألا وهى !اتأكيد يأن ما فى غير وأاقعى يظهر فى الشعور من متنظور أنه 
أمر حدث الشعور به وخلال السطور التالية سوف أشرح . ولماذا يحدث فى ذهن 
القارئ تأثره بهذه الأهمية الجمالية ؟ 


تشكّل ظاهرة اللاواقعية وغيبة هذا التشكل 
فى الصور الشعرية التقليدية 

علينا قبل معالجة هذه النقطة أن نتلمس أمثلة محددة توضح لنا الفرق بين 
الظاهرة اللاعقلانية الناجمة عن كونها بصرية ( إيحائية ) وبين الصور ذات التركيبة 
التقليدية» فإذا ما قدم لنا شاعر صورة شعرية تقليدية من هذا الطراز الأخير يأن 
يقول ' شعرك من ذهب ' فإن العبارة لا تلزمنا بأن نرى " ذهبًا " فى واقع الأمر 
بل '" شعرا أصقر ' أى له لون الذهبء أما عندما يقول بيثنتى الكسندرى فى قصيدته 
الشاعر [ ديوان " ظل الفردوس " ]: 

نعم أيها الشاعر . ألق بهذا الكتاب الذى يحاول أن تضم صفحاته 
ومضة من الشمس . 
وانظر إلى النور وجها لوجه وأنت تسند رأسك إلى الصخرة ١‏ 
بينما قدماك فارعتا الطول تشعران بالقبلة اللاحقة 
للغرب »2 
ويداك مرفوعتان تداعبان القمر الجميل ١‏ 
وشعرك الذى يهفهف يترك بصمة على النجوم . 

فرغم أننا لا تقبل بحرفية هذه الأبيات الرمزية ( التى أبرزتّها طباعيا ) فإن هذه 
الرمزية تتبدى أمامنا بشكل حيوى ( ويمكن أن نقول نفس الشىء بالنسبة للصور 
الشعرية الإيحائية وكافة أنواع الرموزء فالعملقة الكونية التى عليها بطل القصيدة 
المذكورة يتم استكمالها تشكيليًا على أيديناء إننا نرى شخصه الجالس وقد ملأ 
المشهد برجليه فى الأفق البعيد ويديه اللتين تداعبان القمر وشعره الذى يترك 
بصمته على النجوم. ها هى لوحة تظهر ملامحها أمام نواظرنا يمكننا أن ننقلها رسم 
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بكل تفاصيلها وذلك كتجسيد للقصيدة دون أن يتمخض عن ذلك تأثير كوميدى؛ وهذا 
مالا نجده فى الصور التقليدية وإلا فإننا نكون فى وضع كوميدىء وأتذكر فى هذا 
المقام أن مجلة الكودورنيز 000:512© كانت تضم فى أحد أعدادها التى صدرت منذ 
ستؤات طويلة وسنها مهدواق *المراة كنا يراه الفتمراه” كانت امراة حدووها مكرة 
من وردتين على نفس الوضع الذى هما عليه فى الطبيعة ... إلخ. أما أسناتها فكانت 
من اللؤلق فى أبهة لونه وشكله وجاء كل ذلك فى إطار من الطبيعية؛ أما النهدان فهما 
عبارة عن حمامتين بريشهما ومنقاريهما وعيونهما ... إلخ . كانت النتيجة عبارة عن 
شكل مخيف ذى تأثير كوميدى لدرجة كبيرة غير أنه لا يحدث شىء من ذلك فى 
الصور الإيحائية أو الإيحاء أى الرموز حيث يمكن تجسيدها تشكيليا من خلال رسام 
دون أن تفقد شيئًا من احترامها للقصيدة: والدليل على ذلك هو أنه رغم أن القراء 
لا يقبلون بالصورة البلاغية عقلانيًا فإنهم يرون ' حرفيتها ' بالمعنى الذى قلناه وينفس 
درجة الجدية التى لا نراها فى " حرفية " الصور التقليدية. 


أسباب القيمة التشكيلية للظاهرة اللاعقلانية 


إلام يرجع هذا الإختلاف ؟ السبب معروف لنا وهى يكمن فى لاعقلانية المدلول؛ 
ولما كان ما يراد قوله فى الصورة التقليدية أمرًا ملموسا فإن أبصارنا تتركز بشكل 
أكبر على ما يراد قوله وليس على ما يقال حرفيّاء والسبب هى أننا مخلوقات عقلانية 
ونهتم فى المقام الأول بالأشياء كما هى ٠‏ ويما تعنيه » وليس بالوسيلة التى يأتينا 
عبرها هذا المعنى ومن هنا فإن كل شكل يميل " إلى الذوبان " فى الوظيفة المتعلقة به 
فعندما ننظر من خلال زجاج شفاف نجد أننا لا نشعر بالزجاج بل بالمشهد الكائن 
خلفهء فوظيفة الزجاج إذن هى لكى ترى المشهد القائم؛ وإذا حدث أن تغيرت شفافية 
الزجاج وأصبح عاكسا للضوء فقطء هنا تتلقى أحاسيسنا الزجاج نفسه بماديته ومن 
ثم يطفر أمام نواظرنا بقوة ؛ وهذا هو نفس ما يحدث فى حالة الصور الإيحائية 
والإيحاءات والرموز: أى أنها فقدت ' الشفافية ' وبالتالى تظهر حرفيتها على أنها 
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الواقع الوحيد القائم, وهو واقع يلفت الانتباه نحوه بنفس درجة الشدة التى عليها 
الأشياء الواقعية. ويمكن أن نقول ذلك بطريقة أخرى: إن معنى كل واحدة من هذه 
الصور لا يصبح شفافًا ولا يرى ( فهى ليس معنى منطقيًا بل لاعقلانيًا وهو معنى 
مستتر بالطبيعة ) ولما لم يكن يرى فإننا مجبرون على أن نرى شيئًا آخراً: أن نرى 
نفس الجهاز الذى نستخدمه فى الرؤية وهو الزجاج غير الشفافء أى ' الشكل ' الذى 
من المفترض أن يكون وراءه معنى لا يتبدى فى وعيناء إننى هنا أتحدث عن "حرفية " 
التراكيب ' اللغوية التشبيهية : أى هذا المخلوق الإنسانى الذى يبلغ حجم الكون: الذى 
يتبدى لنا فى حجمه بقوة غير معتادة وكأنه كائن فعلى هو هكذا. القارئ ينصت 
بالفعل إلى ما يقوله الشاعر: 
بينما قدماك شديدتا الطول تشعران بالقبلة اللاحقة 
ويداك مرفوعتان تداعبان القمر الجميل 
وشعرك الذى يهفهف يترك بصمه على النجوم 


ويحاول العثور على معنى منطقى غير موجود, ولما فشل فى محاولته هذه الرامية 
على العثور على مدلول منطقى فى أبيات الشعر المذكورة فلا مخرج أمامه إلا الثبات 
عند حرفية ما يقال له وأن يرى ذلك الذى يقال له وهو العملقة الكونية التى عليها 
الشخصية فى القصيدة: غير أنها مقولة غير مباش .ة تقودنا إلى معنى مختلف. وهنا 
نجد أننا ونحن نمر بحالة عالية من التبصر » لا يمكن أن نقوم بعملية غير منطقية مثل 
هذهء فهو أمر خاطئ ويتناقص مع خبراتنا ومفاهيمنا العقلانية التى تقف ضده؛ أين 
إذن ذلك الخطأً الخطير الذى نحن عرضة له ؟ لا شك أن ذلك يقع على هامش الوعى 
عقدنا :ان غلن حسواقية الفدوء المركتو السناط الذئ فى عهانا: وكلمة والحدة فى 
اللاشعورء ونقول هنا أنه عندما يدرك الوعى أن هناك مقولة لا تدل على أمر منطقى, 
ثم تتبدى لنا هذه فإن اللاشعور يجد نفسه مجبرا على تأكيد ما تم رؤيته على أنه واقع 
طبقًا لحرفية القول؛ ويعد ذلك يرسل إلى الوعى الانفعال بالواقع المتعلق بالموقف رغم 
أن هذا الانفعال قد يتناقض مع الموضوعية. 
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وإيجارًا للقول: عندما تقر تراكيب لاعقلانية تبدأ عندنا خطوات عقلية معقدة 
مراحلها على النحو التالى: أولاً : قراءة حرفية الرمن. ثانيًا: محاولة العثور على معنى 
منطقى له. ثالئًا: الفشل فى العثور على الهدف المرجى. رابعًا: العودة إلى الحرفية 
الثن عليها النص وتحسك محتواة. خامسا مخ خلال اللاشعون التاكيد غلى أن هذة 
الحرفية اللاواقعية موضوعيًا واقع بالفعل. سادسًا: يرسل اللاشعور إلى الوعى 
الانفعال بالواقعية الذى أشرت إليه سسانفاء فهتاك فرق بين التبصرهماء2!22ناأوألا 
الذى هو ظاهرة تتعلق بالوعى ويين ما يتمخض عنها ألا وهو الانفعال بالواقعية» ورغم 
أن هذا الانقعال يحدث فى الوعى فإنه ثمرة عملية لا شعورية سابقة عليه. 

وخلاصة لما سبق يمكننا القول بأنه رغم أن العقل اليقظ للقارئ يتولى تدمير 
حرفية المقولة الشعرية؛ فى تلك الحالات اللاعقلانية - فإن الانفعال يبّقى على هذه 
الحرفية بكاملها فى الوعىء ومعنى هذا أن الحرفية التى نحن بصدد الحديث عنها قد 
ظلت فى اللاشعور على أنها واقع وبالتالى أصبحت يمثابة مرموز حقيقى. 


التبصر هو دائما رموز للحرفية اللاواقعية 


نصل يعد هذه الخطوات إلى خلاصة غير متوقعة: ومثيرة للدهشة لكنها لا مراء 
فيها: وتقول هذه الخلاصة أن فى كل ظاهرة تبصر 0311286155أوألا من ذلك الصنف 
الثانى» وفى كل رامز للاواقعية. نجد مرموزين فى حقيقة الأمر» أحدهما ذلك المتعلق 
بالرامن آى ما يرمق إلية ذلك بالفسية'لنا: أما'ثانيهما فهو مدّعم للاول. وذلك هن المكون 
من الحرفية اللاواقعية للمقولة اللاعقلانية ذلك أن الحرفية اللاواقعية عندما لا تظهر 
إلا فى الانفعال فقط وتتبدى بشكل توكيدى فقط فى اللاشعورء تضم كافة الصفات 
المتعلقة يذلك الصنف من المعانى غير الهزلية 5ه016نا هلا وعلى ذلك ففى حالة تلك 
الشخصية ذات الحجم الكونى التى يحدثنا عنها لحري ل ارا الات 
اسايق تكد" فتن يعقل: لسارو كطاقن لا تعوريا ف وسيقفلها تكلا توممتحيها على 
النحو التالى: 
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الخط الأول ( الرئيس ) 


الانقعال فى الوعى بإنسان عملاق من حيث الحجم الروجى(). 


الخط الثانى ( المعاون ) 


إنسان حجمه الجسدى حجم كونى ( على أساس أنها مقولة لا واقعية ترمز إلى 
شىء فعلى ) [ > إنسان له بالفعل حجم جسدى كونىت- ] الانقعال بإنسان له بالفعل 
حجم جسدى كونى. 

ورغم أن القارئ قد يتلقى فى وعيه أنفعالا رمزيا يمكن أن نطلق علية " لا واقعية " 
( أى الحرفية اللاواقعية للرمز من حيث تأكيدها على أنها واقع: إذا ما أرنا التحديد 
ففى المثال الذى بين أيدينا نجد الشخصية لها بالفعل حجم كونى ) إلا أن العقل 
لا يمكن له أن يتجمل أو يتقبل الأمر بكل أركانه ( ذلك أنه لا واقعى ) ولا بالشكل 
الانفعالى الذى عليه , وهنا يلجأ على الفور إلى عملية تساعد على تغيير طبيعته 
الخيالية واللامعقولة بحيث يكون فى وكام مع الحياة فما الذى يفعله عقل القارئ 
للوصول إلى ذلك ؟ أنه يقوم بتحويل ما هو مستحيل إلى ممكن: أى أنه يقوم فى 
المثال الذى بين أيدينا وهى المتعلق بالعملقة الجسدية إلى نوع آخر من العملقة هى 
الروحية ' العظمة ". 

نصل بهذا إلى قاعدة عامة تقول بأنه بالنسبة للظواهر اللاعقلانية: وتبصرها من 
حيث إن هذا التبصر 30080ناأوالا له معنى ( أى أنه رمزى: بمعنى الاتفعال الواقعى 
الذى تتبدى معه الحرفية اللاواقعية ) فإن هذا التبصر .11080هناأوا/ ليس له معنى 
خاص به على الاطلاق» بل هى معنى خدمى غايته تقوية المعنى الأخر الرمزى فى 
التراكيب اللغوية وهو المعنى الذى أطلقنا عليه ' الرئيس ' وهو المعنى الوحيد الذى 
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يتبدى لنا على هذا الحال على أساس أنه ' ممكن ' وسوف نعود لاحقًا لمناقشة هذه 
المسألة المهمة بهدوء. 


- تأكيد الحرفية اللاواقعية فى الصورة التقليدية : 
اختلافها فى هذا المقام مع الظاهرة اللاعقلانية 

إذن نجد أن الظاهرة اللاعقلانية أو الرمزية لها سمة تشكيلية بينما نجد الصورة 
التقليدية مفتقرة إلى هذا. وبعد قول ذلك مباشرة تطرأ مشكلة علينا سير أغوارها. 

قلنا قبل ذلك يوجود علاقة سببية بين البعد التشكيلى للصورة الشعرية 
اللاعقلانية المعاصرة ويين الانفعال " الواقعى ' الذى نعيشه إزاءهاء وعندما تتيدى 
أمامنا لافتقارها إلى المنطقية, نجد أن الحرفية اللاواقعية للعبارات الرمزية تؤكد ذاتها 
كواقع فى اللاشعور وبالتالى يصل إلى الوعى الشعور بذلك التاكد رغم أن العقل 
يرفض ويتفى الحرفية على أساس لا معقوليتهاء وهنا تصبح مجرد رمزية. وهنا 
نتسال ألا يوجد أيضًا فئ الصورة الشعرية التقليدية توكيد انفعالى لما يقوله الشاعر 
بالحرف ؟ للإجابة على هذا السؤال نجد أن الآمر يستحق وقفة. لنقراً هذين البيتين 
لجونجورا: 

تشكو وهى على قفاز 
الأعاصير الترويجية السريعة 

فأول شىء يفعله القارئ أمام هذه الأبيات هى إنكار الحرفية التى عليها الأبيات 
للا معقوليتهاء فنحن لا نظن الشاعر كان يحاول أن يقول لنا بوجود ' أعاصير حقيقية 
من النرويج ' تأتى شاكية وهى على قفاز ماء وعندما لا نصدق هذا نعمل على البحث 
عن معنى عقلانى للبيتين السابقين حيث نفهمها على التحوى التالى: 

' هناك على القفاز تشكو صقور سريعة من النرويج " 
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القبول الشعرى ازاء المعنى الجديد - !إذى يساعده على الانفعال الفنى. 


إلا أن الشيء ( الذى تم التفوه يه بكل بساطة ) تعترضه يعض العوائق. نشعر 
بالدهشة إزاء بيت الشعر هذا بينما لا نشعر بالدهشة إزاء التفسير العقلى له. فما 
الذى تضمه قصيدة هذا الشاعر القرطبى حتى تحدث فينا هذه الدهشة ؟ من البديهى 
أنه ليس المعنى العقلانى الذى وجدتاه فيه بعد أن رفضنا حرفيته: وإذا لم يكن هذا 
المعنى مثار دهشتناء فإن الدهشة يمكن أن تنشأً فقط من حرفية المقولة من حيث 
تأكيدها على أنها واقع بمعنى أن هناك أعاصير حقيقية تأتى مسرعة من النرويج وهى 
تشكو على قفاز . ولقد أشرنا منذ لحظة إلى أن حرفية المقولة الشعرية لجوتجوارا 
مستبعدة عقليًا وجاء ذلك من خلال الوعى . نحن إذن أمام تناقض: فلقد رفضنا 
الحرفية الشعرية غير أنا السيب غير مفهوم بالنسبة لنا فى هذه اللحظات نجد أن هذه 
الحرفية لازالت قائمة وسليمة ذلك نها تفاجئناء وهنا يبدى أننا أمام نفس الحالة 
المتعلقة بالظاهرة الرمزية فهنا أيضًا نجد رفضًا للحرفية التى عليها القول وتأكيد آنى 
لهذه الحرفية. يمكن التوصل إلى حل لهذا الأمر بالإشارة إلي أنه توكيد الحرفية 
اللاواقعية - على شأكلة ما يحدث فى اللاعقلانية - يتم عندذا من خلال اللاشعور ثم 
بتبدى لنا فى ألوعى فى شكل انفعالء أما تحطيمه - التوكيد - فيتم من خلال وعينا. 
نير أن هنأك خطأ فى هذا الافتراض: ففى حألة معينة ( الظاهرة اللاعقلانية ) هناك 
سبب ( التشكيلية ) للظاهرة التوكيدية للاشعورء أما بالنسبة للحالة الأخرى ( فى 
الصورة الشعرية التقليدية ) فلا يوجد ذلك السبب. وهنا نتساءل: هل سنتمكن من 
التوصل إلى حل المشكلة ؟ 

فى محأولة منا فى هذا الطريق علينا بالعودة إلى تلك الأبيات لجى تجوراء مرة 
أخرىء فليس هناك شك فى رفضنا للحرفية اللاواقعية التى عليهاء فعدم التصديق هنا 
أمر جوهرى حتى نتولى البحث عن معنى آخر قابل للتطبيق على الجملة: وهو أن 
الصقور على القفاز تشكو من البيازين؛ كما لا يوجد شك فى الاعتقاد ذلك أنه أى 
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الاعتة ا ضسرورة لاحدات الدمشة . ولما خيرنا هذه الدهشة - التى ليست أقل من 
المعنى العفلانى انذى أشرنا - إليه فى أن ا يصبح من الواضح أمامنا أن كلا 
الشيئين ( التصديق وعدم التصديق ) ينتجان تدينا. فهل هذا التناقص متيسر بعد أن 
ثم استيعاد التفسين :للا عن يسين غيان اليعن التشتكيلى ؟: شوف تكؤن الإجاية على 
هذا السؤال بالإيجاب طائا ؛ن كلا الشيئين لا يتاتيان فى الوعى فى نفس اللحظة, 
اكن ألم نقل الآن أن الدهشة تحدث فى نفس اللحظة التى نتلقى فيها المعنى العقلانى 
( آى اأصقور تشكو وهى على قفاز البيازين ؟ يبدو أننا وقعنا هنا فى تناقض علينا 
لخروج منه ). 

أعتقد أنه ليس من الدمعب الخروج منهء, قعندما نجد أمامنا مقولة لا واقعية من 
النوع التقليدى مثلما هى ؛لحال فى الأبيات الشعرية المذكورة سابقًاء. فأول شىء نفعله 
هو تلقى حرفية النص والشعور بالمفاجأة» ولاشك أن هذا الشعور بالدهشة يصل إلى 
الوعى ويتعلق بعرفية النص الشعرى الذى أكد نفسه مؤقثًا فى هذا المكان من عقلنا 
غير أنه بعد هذه الخطوة التى فعلناها أى قرأنا الأبيات الشعرية لجونجورا وشعرتا 
بالدهشة. نجد العقل يفرض نفسه ولا يصدق القول الذى صدقناه بشكل مؤقت 
بلا موارية. غير أن من الواضح ( وهذا بيت القصيد فى إزالة الخطأ المتعلق بالأنية 
الظاهرية لكلا التوكيدين. أى توكيد الحرفية اللاعقلانية وتوكيد المعنى العقلانى ) لا يمكن 
أن تتمتحى من وعينا: وليين ذلك فقظ أنها وفعت لثا واننوى الأمرء وإنما أن المقاياة 
ليست معنى ( بحيث يمكن التخلص منه إذا كان غير منطقى ) بل هى مجرد استعداد 
نفسى لدينا يقتح بابه لإدراك شىء غير مفهوم كليًا أى جِرَكيًا أى أنه غير معهوىم 
حيث ظهوره فى هذه اللحظة أمامنا. ولما كانت الفاءجأة أمرًا لا يمكن أن بتعرض 


للتآكل يسبب النقد العقلانى ١‏ | فهى ليست ليست معنى ) فإنها ستستمر فى عيئأ .ما فى 
الغذاهس الدلالية التى تحرث المقائجاة الو علدو > إنها سل دلك عتن: ا معدن 


نعتناه للح أى أنها تحدث تأثين ها على المعتى العقلانى. كما أن هذ دفول 
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يستكن تحت الدّال الذى سبق أن تم النظر إلى حرفيته وشعرنا نحوه بالدهشة لعدم 
منطقيته. إن تماثل المكان بين المعنيين ( أى المعنى الحرفى اللامعقول وغير الحرفى 
العقلاتى ) هو الذئ نؤدى بلاشك إلن :هذه اللحصلة التى يجب أن يطلق عليه مشمى 
' الانتقال الإنحرافى للدهشة ' والسبب هو أن الدهشة التى أثارتها فينا الأعاصير 
(التى كر تسيرها على آنها اعاضين حقيققة ) فصي على لنادنا إلى الاعالضين من 
حيث إنها الصقور ) ويالتالى فإن معنى هذه الأخيرة يفيد من هذا التلقى الكامل 
أى الشعر وهو ما أطلقت عليه فى كتابى ' نظرية التعبير الشعرى ' التلقى المشبع 
3 أل الفردية ( بمعنى نفسى فقط ذلك أن المعانى لا يمكن أن تكون فردية 
أى أنها تعطينا هذا الانطباع ). ويالنسبة للصور الشعرية التقليدية لا يوجد بالتالى 
التوكيد اللاشعورى للحرفية غير الواقعية» ومن هنا فإن الوعى لا يتلقى الانفعال 
الرمزى المترتب عليه, فما يتم تلقيه فقط هى الدهشة من توكيد من ذلك الصنف لكنه 
ذى طبيعية محدودة ( أكثر منها مؤقتة ) فى الوعى» ويعد ذلك مباشرة يتم تصحيح 
هذا التوكيد عن طريق العقل الذى يقوم بإقصائه. وربما يمكن الاعتراض فى هذا 
المقام بالقول بأن الدهشة - فى حد ذاتها - تعتى الإبقاء على الحرفية المشار إليها فى 
الوعى وهنا نقول أن ذلك الاعتراض يكون ممكنًا إذا لم ينتج على الفور فى هذا 
الجزء من النفسء ذلك أن تلك الظاهرة الأخرى التى أطلقنا عليها مسمى * الانتقال 
الانحرافى للدهفشة 36653016 065013230116010 . ولما نسينا الدهشة إلى التعبير 
اللاواقعى الذى نظرنا إليه بمعناه العقلانى ( أى أعاصير - صقور) فإن فرضية 
إدراج الحرفية لابد أن تزول عندنا من حيث التأثير النفسى ( وهذا هى الشىء الوحيد 
المهم فى الفن )0). 


أعتقد أن بحثنا فى العلاقات بين الصورة التقليدية وبين الإيمان بالحرفية يمكن 
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أيضًا من خلال المنظور التقليدى ) إنه عبارة عن ضرورة أن تكون هناك علاقة تضافر 
من حيث الحرفية بين العناصر المتوالية ( ورغم أنها قد تكون لا واقعية حرفيًا ) التى 
تتكون منها الصورة الشعرية المنطقية التى تتطور بطريقة مجازية؛ وهنا نجد أن النقاد 
القدامى قد أدانوا باسم القواعد التى يجب إتباعها عبارات كهذه . 
عربة الحكومة تبحر فوق بركان 

ولأول وهلة ليست هناك مشكلة على الإطلاق فيما يتعلق بهذه الإدانة التى 
نوافقهم عليها غير أننا إذا تأملنا الأمر بعض الشىء نجد أنفسنا أمام شىء أخر, 
فمن البدهى أن وعينا رفض كل عنصر من عناصر هذه الصورة من حيث حرفيته, 
وحل محل ذلك معنى شديد الإنطلاق. وهكذا فبدلاً من ' عرية الدولة " ندرك " الهيكل 
العام للدولة, أو الدولة ' ويدلاً من " تبحر" ندرك تعيرء وبدلاً من ” بركان ' ندرك 
" مرحلة خطيرة ", هذه العملية فى الحذف والإحلال تجعلنا ندرك هذه العبارة. 

تجتاز الدولة مراحل صعبة 

وعلى القارئ أن يلاحظ شيئًا غريبًا ومحيراًء فهذه الجملة الأخيرة لا يمكن أن 
تثير فينا أى رفضء فهى لا تتضمن أية فكرة غير معقولة» ومع هذا شعرنا بالكدر إزاء 
عبارة " عربة الحكومة ' ... إلخ؛ فما هى جذور ذلك الكدر ؟ لما لم يكن هذا الكدر المثار 
مرتبطًا بالمعنى المنطقى لكل واحدة من مكونات العبارة ولا جماليتها فليس أمامنا من 
مخرج لتفسيره إلا من خلال شىء يتعلق بالحرفية عليها القول؛ من حيث هى:؛ فى 
إمكانية توكيدها فى الوعى. لكن ألم نقل قبل لحظات بأن هذه الحرفية أصبحت موضع 
شك وتم طردها من وعينا ؟ أين أصبحنا ؟ أعتقد أنه لكى تكون هناك إجابة شافية 
لهذه التساؤلات من الضرورى علينا القيام بتحليل ما يحدث داخل نفوسنا. 

عندما نطلع على العبارة المذكورة " عرية الحكومة ' أى دون أن نتجاوز فى 
القراءة فإن عقلناء كما نعرف ٠‏ يؤكد للوهلة الأولى لاعقلانية المضمون الحرفى مع 
ما يتبع ذلك من المفاجأة التى تتعلق بكل ما هى غريب؛ ويعد هذا - كما رأينا - تصبح 
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اللاعقلانية مستبعدة وتخرج من دائرة العقل حيث يحل محلها معنى قابل للتفكير فيه 
( فبدلاً من ' عربة الحكومة ' نفهم أن ذلك يعنى الحكومة كما سبق أن قلت ). نواصل 
عندئذ القراءة ثم ندرك أن " عرية الحكومة ' تبحر على ما يبدى. وهنا نجد أن هذا 
العنصر الثانى من العبارة ' تبحر ' عندما يشير إلى الأول ( عربة الحكومة ) ولا يمكن 
له أن يكون قائمًا بدونه يقبل بالأول؛ لحظيًاء حرفيًا, الأمر الذى يصبح تناقضًا ومن 
هنا يشد انتباه القارئ نحوه بقوة ويجعل عقله يغرق فى الحيرة والاستغراب, ويعد 
هذا التأثير تأتى الخطوة الأخرى المتعلقة بالقضاء على الحرفية. ويدلاً من الدهشة 
جد الاستغران:المتطقى الذى ذكرتاة وهذا الاستغراب هو الى تضعرويه بدلا مث 
الدهشة فى نفس اللحظة التى يقوم فيها المعنى " تعبر " بالحلول محل ذلك الآخر الغير 
منطقى ' تجر ' وتتكرر العملية بالنسية للعنصر الثالث ' على بركان ' فلا يمكن لعرية 
أن تبحرء وإذا ما تمكنت من ذلك فلن يتم بداهة بهذا الشكل غير المتصور. المحصلة 
إننا نستغرب من جديد ولكن بشكل أقوى هنا ولا تقبل بالعيارة. 

وهنا يتبخرالشعور بالتناقض الذى بدأنا به فرغم أن عقلنا قد يجد معنى 
متماسكًا لمكونات الصورة التى أوردناها فإن العبارة ' غير مقبولة " وتتسم بالكوميدية 
أى اللامعقول وئيس ذلك على أساس هذا المعنى بل لأن الحرفية التى عليها العنصر 
الثانى ( والتى تم الإبقاء عليها لحظيًا فى الوعى ) عندما نتولى خلال هذه اللحظة, 
تجديد حرفية العنصر الأول ( أى السابق ) الذى هى غير ملائم؛ تلفت انتباهنا بقوة 
حول عدم جوز الجمع بين اللفظتين ( أى الجديدة والتى تم التذكير بها من جديد ) 
وهنا ينتج الاستغراب المنطقى يدلاً من الدهشة: وهذا الاستفراب هو الذى يبدو 
خطيراً فى نظرناء مثلما هو الأآمر فى هذه الحالة, وهى الذى يقودنا إلى عدم قبول 
العبارة» وإذا لم يكن خطيرا فإن ما يحدث سيكون ببساطة نوعا من التنازل فى 
"القبول" القارئ له والتقليل بالتالى من القوة الشعرية للعبارة. 
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الهوامش 


)١(‏ لا شك أن الخط "الرئيسى" له سلسلتان قمت بتبسيطهما فى المقن. وهنا نجد أن السلسلة الخاصة 
بالمدتوى الواقفى: 

إنسان أصبح على اتصال بالطبيعة [ - ثراء روحى - عظمة روحية - عظمة - ] الانفعال بالعظمة 
فى الوتم. 

السلسلة الثانية (اللاواقعى) 

الحجم الكونى لهذا الانسان [ - العظمة الجسدية - العظمة - ] الانفعال بالعظمة فى الوعي. 

وهنا يلاحظ أن المرموز © سوف يكون مفهوم ' العظمة ' ونجد المصطاح الواقعى 8 أو ما يسمى 
بالمعين عنه الرمزى, والذى يتم تمثيله فى هذا المرموز, قائما فى عبارة "الثراء الروحى". 


(؟) انظر الفصل السايع عشر من هذا الكتاب 
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الفصل السابع عشر 


الرؤية الجمالية لنوسيه أورتيجا 


نظرية أورتيجا شأن التشبيه 


لما كانت رؤيتنا بشأن الصورة الشعرية التقليدية - فيما يتعلق بالقضية الجوهرية 
وهى تصديق التماثل - تختلف تمامًا عن النظرية التى قال بها خوسيه أورتيجا إى 
جاسيت فى أكثر من مناسة, نجد أنه من الملائم هنا التوقف برهة لنذكر القارئ بهذه 
النظرية التى يعتمدها المؤلف المذكور كاساس لتحليلاته الجمالية(!) وهذا سوف 
يساعدنا على أن نرتفع بالنتائج التى توصلنا إليها فى هذا المقام إلى مصاف تعميم 
أكثر إنفتاحًا عما هو فى كتابى " نظرية التعبير الشعرى ". 

تولّى أورتيجا تحليل التشبيه التقليدى فى تلاث مقالات: كل واحدة مستقلة عن 
الأخرىء» ومع هذا هناك بينهما توافق فى النقاط المهمة والجوهرية . هذه المقالات هى 
التشبيهان " الكبيران "9) مقال فى علم الجمال على شكل مقدمة "7 و" فكرة المسرح * (؛) 
يتولى المؤلف فى المقام الأول القيام بإحداث تمييز - مثير للفضول ومتعسف - من 
وجهة نظرى - بين التشبيه العلمى والتشبيه الشعرىء حيث يقول بأن التشبيه العلمى 
هى الذى يعبر عن عالم الواقع ويساعدنا على أن نجد مسميات لتلك الأشياء التى 
تفتقر إلى الاسم. فالعملية إذن هى خطوات عقلية " نصل من خلالها إلى إدراك 


الشعر لا يستخدم التشبيه لمثل هذه الغاية بل لأنه " تشبيه ". (0) 
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و :. الول اسم ار لابقا وك 5 ا 0 5 
ما الذى يدير إليه أورتيجا بهذا المفهوم الآخير ؟ إنه يريد أن بقول إله إدأ كان 


النيلسوف 9# يآخذن ااتشديه مأخذ الجد بل يناظر فقط إلى ما عليه هذان الطرقان 
ليف التعيه ] عن ناض فنها مديتاء فإن الشاعى وقول عقن هذ ساسا أى أنه 
يؤكد المعادلة الخاصة يما هى غير متماثل ويعمل على إبد!ع الشىء الجمالى ويرى 
معادلة سنيمة وراء العالم الواقعى؛ وريما كان من المناسب أن نتقل هنا العبارات 
التى كتبها أورتيجا فى هذا المقام ' التشبيه الشعرى ينوه يتماثل كامل بين طرفى 
التشبيه المحددين ' فهما غير متساويينء اللهم إلا فى بعض مكوناتها المجردة' إن 
الفكر التشبيهى يقوم بوظيفة مختلفة فى ميدان العلوم ومتعارضة مع الوظيفة التى 
عليها فى الشعر ". فبينما نجد التشبيه يقوم بدور تكميلى تفتقر إليه اللغة. نجد هذا 
الدور فى الشعر عبارة على دور أساسىء فالشعر يفيد من التماثل الجزئى للأشياء 
يؤكد زيفًا تماثلها الكلى. وهذه المبالفة هى. التى تضفى قيمة على ما هو شعرى 
' يأخذ التشبيه فى بث إشعاع من الجمال حيث تنتهى جزئيته الحقيقية: غير أن لا يوجد 
تشبيه شعرى دون الكشف عن تماثلات فعلية ' ولهذا فإن أورتيجا قد قال لنا قبل ذلك 
شينًا وهى أن القراءة السريعة وغير المتأنية يمكن أن تقود إلى الخطأ وهى خطأ شبيه 
بما حدث عند قراءة كتابى ' نظرية لتعبير الشعرى ' وهو أن الشعر ' هو بحث فى 
أحد جوانبه '0) وما يريد أن تقوله أورتيجا فى هذا المقام هو أن التشبيه الشعرى يستند 
إلى حقيقة يكتشفها ( هى التوافق الكامل بين شيئين فى بعض مكوناتهما المجردة ) 
غير أن ذلك يكون لتوكيد أمر على أنه حقيقى فى عالم ليس بهذا العالم الموضوعى 
الذى نعيشه؛ هذا الأمر هو غير واقعى» أى الشىء " الجميل ": أى أن يكون الخد مثل 
الوردة أو أن تكون الأسنان مثل اللؤلؤة. أما العلم - يواصل أورتيجا - فيس تخدم 
التشبيه بطريقة عكسية:ء إذ أن منطلقه هى التمائثل الكامل بين شيئين محددين وهى على 
علم بأن ذلك زائفء والغاية هى الخروج فقط بذلك الجزء الحقيقى الذى يضمه التشبيه » 
وعلى ذلك فإن عالم النفس الذى يتحدث عن " عمق الروح ' يعرف جيدًا أن الروح 
ايست برميلاء لكنه يريد أن ينوه لنا بوجود مكون نفسى له فى بنية الروح نفس الدور 
الذى يقوم به قاع البرميل أو أى إناءء إذن فالتشبيه العلمى يذهب من الأكثر إلى 
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الأقل وهذا عكس ما يحدث فى التشبيه الشعرىء فهو يؤكد فى المقام الأول التماثل 
الكامل ثم يرفضه ويترك بقيّة فقط " وإذا كان الوضع كذلك فعند استخدام تشبيه 
علمى -- يواصل أورتيجا كلامه - نكون عرضة لخطر نسيان أن * الأمر عبارة عن 
تشبيه ' ونقوم بعملية تمائل بين مستوى الواقع ومستوى ما تخيلناه ' مثلما هو الحال 
ف الشفو 0 

من السهولة بمكان أن نلاحظ هنا أن خطأ أورتيجا ( فى حالة ما إذا قبئنا 
بالنظرية القائمة وراء ما عرضته ) هو أنه لم ير - فى حالة الشعر - أن القارئ 
لم يصدق حرفية التمائلء وهذا هو نفس المسار الذى تم اتخاذه بشأن التشبيه 
العلمى. وفى عام ١1١4‏ أى فى فترة سابقة على ما عرضه له المؤلف من قبل جاء فى 
مؤلف له بعنوان ' مقال فى عالم الجمال على شكل مقدمة ' المزيد من الإيضاح لهذا الموضوع, 
إذ قام بتحليل تشبيه للشاعر لو بث بيكى ٠0062“‏ السرى - طيف لهب ميت 

23 11503 عصن'ل عنأعممعه'"| مموا ع2 


ومع طيف لهب ميت . 


* ما هئ - كان يتسامل - الشدىء التشبيهئ ؟ " أنه ليس شجن الشرى أو لهب 
أو الطيف فكل هذا ينسب إلى دائرة الصور الفعلية, والشيئ الجديد الذى يظهر 
أمامنا هو عبارة عن سر و- طيف لهب ' غير أن هذا السرى ليس سروًاء وهذا 
الطيف ليس طيقاء وهذا اللهب ليس لهبًا (...) ليس (...) ما هو تشبيهى هو التماثل 
الفعلى ' ( يريد أورتيجا أن يقول إن وجه التشابه الحقيقى من خلال التشبيه ليس 
الأشياء الفعلية فى حد ذاتها ) ' إننا فى حاجة إلى وجه الشبه الفعلى (...) ولكن 
لفرض مختلف عما نفترضه (...) فالأمر عبارة عن تكوين شىء جديد يطلق عليه 
' السرى الجميل " فى مقايلة مع السرو الفعلى؛ ولبلوغ ذلك لأبد من إخضاع هذا 
الأخير لعمليتين: أولا هما تحرير أنفقسنا من السرى كواقع مرئى ومجسدء أى فى 
القضاء على السرو الفعلى:؛ أما الثانية فهى أن نضفى عليه هذه السمة الجديدة التى 
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تسمه بالجمال!) . وللتوصل إلى العملية الأولى تبحث عن شىء له شبه واقعى بدرجة 
ما بالسرى . وجه الشبه هذا هى غير ذى أهمية لكليهما. أى أننا نستند على هذا 
الواقع اللاجوهرى ( هو لاجوهرى - فى رأينا ولكن ليس من المنظور الجمالى بل من 
المنظورالوجودى ق0010509:6 ) إننا نؤكد تماثه المطلق. هذا هو اللامعقول - يضيف المؤلف - 
ويالتالى فإن الشبه الواقعى يقوم فى الأساس بالتوكيد على عدم الشبه الفعلى بين كلا 
طرفى التشبيه فمن خلال التشبيه يعيش الوعى الواضح بعدم التمائل". لندرك جيدا 
ما يفكر فيه المؤلف ذلك أن هذه الكلمات يمكن أن تقود إلى الخطأ. فهى لا يحاول 
التنويه بذلك الذى لا يضعه القارئ موضوع الاعتبار وهو التماثل التشبيهى فى حد 
ذاته وهى نفس ما نقول به نحن فى كتابنا هذا. فطبقًا لأورتيجا نرى القارئ لا يأخذ 
شيئًا فى الاعتبار وهى التماثل بين طرفى التشبيه من حيث أنهما طرفان واقعيان, 
وهنا يساعد التمائل على ظهور شىء جديد الا وهو البعد الجمالى الذى ليس بشىء 
فعلى بل هو شىء غير فعلى من حيث قبول المعادلة على ما هى عليه. ولننصت إليه: 
"إن النفى ( يقصد هنا نفى القارئ للتماثل الفعلى لطرفى التشبيه ) نقول إن النفى 
يؤكد شيئًا جديدا " فهنا نجد أن " السرى - لهب ' هو عبارة عن سروى فعلى, لكنه 
شىء جديد يحتفظ من الشجرة الملموسة بالقالب العقلى وهى قالب يقبل جوهرا جديدا 
بعيدًا كل البعد عن السرى, وهى المادة الطيفية للهب ميت, ويحدث العكسء بمعنى أن 
اللهب يتخلى عن أفاقه الواقعية المحدودة (...) ليذوب فى إطار قالب مثالى مجرد (..) 
فعندما يحدث التشبيه فإن الإعلان عن التماثل الراديكالى بنفس القوة التى عليها عدم 
التماثل الراديكالى يقوبنا (..) إلى العثور على التماثل من خلال شىء جديد » وهو 
السرى الذى نتعامل معه - دون أن تكون هناك لا معقولية - على أنه مثل اللهي" (1). 
العملية الثانية يعد أن أدركت أن التمائل ليس فى الصور الفعلية: فإن التشبيه 
يلح بشدة على ذلك؛ وبذلك يدفعنا إلى عالم تبدى فيه هذه الصورة ممكنه * وحتى نقطع 
الشك باليقين فيما يتعلق بمعنى ما سيق عليناء أن نطلع على ما قال به المؤلف 
( أورتيجا ) فى 'فكرة عن المسرح ' حيث يكرر هنا تحليله للتشبيه ويقدم لنا مثالاً 
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على ذلك هو الخد - وردة : ' عند القيام بالتشبيه فمن الضرورى أن يتخلى الخد عن 
كونه حّدا حقيقيًا وأن تتخلى الوردة عن كونها وردة حقيقية أى أن كلا الواقعين ( .. ) 
يزيل بعضها بعضًا بشكل متبادلء ونتائج هذه الإزالة هى عبارة عن الشىء الجديد 
والرائع الذى هى اللاواقع, عندما نقوم بإحداث صدام بين شيئين وقضاء كل واحد 
منها على الآخر نحصل على صور لا توجد فى أى عالم ' إن ما يريد أورتيجا أن 
يقوله بداهة هو عدم وجودها - أى الصور هذه - فى العالم الموضوعىء ذلك أننا رأينا فى 
" مقال .. على شكل مقدمة " أنه كان يتحدث عن عالم آخر يمكن أن يتحقق فيه ما هو 
غير واقعى. وما هو هذا "العالم الآخر" ؟ إنه عالم الأنا عندناء ففى الأنا عندنا هناك 
توافق بين ' المكان العاطفى " للسرى ( أو للخد ) مع ' المكان العاطفى للهب ( أو الوردة ). 
فالعاطفة سرى ' " والعاطفة لهب " متماثئتان . لماذا ؟ لأن القارئ يستعد ليسمع فى 
نهاية المطاف ذلك التفسير الذى يوضح كل ما سبقء غير أن أورتيجا يجيب على 
سؤاله بالقول ' آه لا نعرف لماذا: إنه دائمًا البعد اللاعقلاتى للفن ( .. ) فنحن نشعر 
ببساطة بوجد ذات ونعيش حالة السرى اللهب ومن جانينا يمكن أن نضيف أنه 
' غموض أو إبهام الشعر ". 

ويستخلص أورتيجا مما سبق أن الفن هى فى جوهره لا عقلانى ( ٠.‏ ) إن جوهر 
الفن هى إبدا ع موضوعية جديدة تولدت عن خطوة سابقة تمثلت فى تدمير الأشياء 
الواقعية والقضاء عليها ( .. ) إنه الفن الذى يتسم بلاعقلانية المزدوجة: فهى ليس 
واقعًا ( .. ) كما أن هذا الشىء المختلف والجديدء الذى هى الشىء الجمالى: يحمل فى 
طياته عملية طحن الواقع ( .. ) والجمال يبدأ فقط على أعتاب عالم الواقع ". 

وسوف نرى أن تأملات أورتيجا حول الفن تعود إلى التيار اللاواقعى فى اللحظة 
التاريخية التى عاشهاء والتى تبتعد عنها نظريتنا بوضوح شديدء غير أن الأمر المثير 
للفضول هو التناقض ( لاشك أنه لاشعورى ) الذى يقع فيه أورتيجا باستخدام 
مصطلح اللاعقلانى ذى الأصول الجمالية وذلك بغرض أن يكون ضمن نظريته 
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الفلسفية!'') التى هى - وهذا يعلمه الجميع ‏ نظرية تعلى الحيأة وتجعلها فوق 
الثقافة, وبالتالى فوق الفن . 


نظرية أورتيجا ونظريتنا بشأن التشبيه 


ها قد رأينا من خلال الملخص الذى أوردته عن فكر أورتيجا فى السطور السابقة 
أن اللاواقع هى عبارة عن القول بأن الطابع الجمالى للصورة التقليدية ( خدود > ورود ) 
يولد عندما نقوم من خلال الانفعال بإعطاء كارت صلاحية لحرفية القول الذى يساوى 
بين شيئين» إذن نجد أن ما هو شعرى ‏ عند أورتيجا - ليس ظاهرة كمال تعبيرى 
يشير إلى الواقع مثلما نقول نحنء بل يقف على العكسء وهو أنه ظاهرة النقور من 
هذا الواقع» وحتى تتمكن الصورة الشعرية التقليدية من دفعنا إلى الامساك بالتماثل 
فى محيط الانفعالء رغم لاقعيته البديهية كما يفترض مؤلفنا(!') فمن الضرورى أن 
تكو فخا سب لذلك عكما هو الخال بالشسسة للصون الشعرية الأتفاكية وعنيهما نعو 
من جديد إلى الاعتبار العام الذى كنا قد وصلنا إليه مسبقًاء ينبغى أن نكرر أن 
اللاواقع الرمزى ( الصور الشعرية الإيحائية: والإيحاء والرموز المتجانسة ) كان يبدو 
لنا كواقع فى الانفعال وذلك بفضل اللاعقلانية التى كانت تجبرنا على جعلها متجسدة 
2 نااةالافى الوعى » وبالتالى نتمكن من فهمها لا شهوريًا على أنها مصطلحات 
واقعية , أى فهمها على أنها مصطلحات واقعية فى الانفعال الواعى ( فقط ) أما فى 
حالة الصور الشعرية التقليدية فلا يوجد سيب لتسلسل هذه السلاسل المعقدة ‏ كما 
أنه من البدهى أنه بدون واسطة العقل لا يمكن تحقق تلك العمليات ذلك أنها تعتبر 
موردًا ثانياء وغير جذاب بالنسبة لمفاهيمنا العقلية, وهو ملجأً ندخل إليه فقط عندما 
لا يتم تشغيل المورد الأول, الذى هو تلقائى والذى يتمثل فى البحث عن الدلالات 
المنطقية, ولما كانت الصور الشعرية التقليدية لها معنى منطقى فإن عقلنا يتوجه مسرعا 
نحو ذلك المعنى» وبالتالى يهجر الحرفية اللاواقعية لهذه النصوص ( شعر من ذهب ) وشى 
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حرفية أطلت علينا مسبقًا على أنها لا عقلانية» وعندما نتحدث بشكل تحليلى مرددين 
ما قلناه بشكل آخر فى الفصل السابق يمكننا أن تفكك الخطوات العقلية ( التى عليها 
نحن معشر القراء ) المتعلقة بالصورة الشعرية التقليدية على النحى التالى: 

ذهب . 

"- الدهشة أمام الطابع غير المتوقع لهذه العبارة . 

؟-- فهم العبارة على أنها تفتقر لمعنى . 

5- التخلى عن العبارة اللاواقعية عندما نقهمها بهذا الشكل . 
فى نظرنا . 

1- العثور على المعنى المذكور وهو معنى منطقى وليس حرفيًا يمكننا الاعتماد 
عليه ونشعر أنه مدهش بعد أن نطبق عليه تأثير ذلك الصنف الذى خيرناه فى اللحظة 
الأخيرة. 

رأينا إذن أن ليس هناك مكان لتأكيد الحرفية اللاواقعية» فلا شىء يجبرنا على 
القيام بخطوة يرفضها عقلنا من حيث المبدأ وترفضها أيضا خبرتنا بالحياة , 
وبالنسية لما عليه العبارات الرمزية أعود للقول بأتنا نتتصر على هذه المقاومة العاتية , 
تفسير للمقولة الشعرية يأتنا مجبرون على العودة إلى هذه المقولة وعلى النظر إليها 
من منظور تن تشكيلى؛ ويعد عملية التشكل فقط مع ما يصا حبها من خطوات رمزية 
تقودنا إلى الانفعال بواقع نعرفه , تبداً الخطوة التالية " الرئيسية ' وسيب ذلك أن 
عقلنا غير المسرور بالأمر لا يسمح ‏ ولا حتى على المستوى الانفعالى ‏ بالتناقض 
القائل بأن ما هى غير واقعى يمكن أن يتبدى لذا فى صورة وأقع, وكما نعرف بسهولة 
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فن خلال هذه التطيلات فإن الخطوات الرمؤية قبدا فى العمل فقا عتدما تفشل 
الطرائق السابقة الأكثر تلقائية فالكلمات لا تتأتى هكذا بشكل عشوائى ودون أى سيب 
لترسل لنا بمعان رمزية » وسوف أحاول من خلال كتاب آخرا"') البرهنة على أن 
رمزية الواقع لا تقبل هى أيضًا بأية استثناءات لهذا الواقع . والآن نقول بأن ما يؤكده 
أورتيجا يفترض ( دون أن يدرك المؤاف ذلك ) وجود الفكرة القائلة بأن الصور 
التقليدية يمكن أن تكون بالفعل رمزية لحرفيتها اللاواقعية ؛ وهى أمر ترفضه خبرتنا 
كقراء ٠‏ بالإضافة إلى الأسباب السابقة الذكرء فمن البدهى أن نلاحظ فى هذا المقام , 
أختلافًا كبيراً بين أبيات الشعر الخاصة ببثنتى ألكسندرى التى سقناها ( عن ذلك 
الإنسان ذى الحجم الكونى ) ويين عبارة ' شعر من ذهب ' أى " تشكو وهى على قفاز" 
التى تتسم بأنها غير رمزية فى هذا المقام مهما كان عليه من إدهاش فهذا الانقعال 
بالواقعية الذى تنقله لنا تلك الشخصية الكونية فى قصيدة ألكسندرى غير موجود 
بالمرة فى التشبيهات التقليدية التى ذكرناهاء إذن فإن الذى عمّى على أورتيجا هى فى 
نظرىء ظاهرة الدهشة التى تتأتى من التشبيه التقليدى عندما يكون أصيلاً فى واقع 
الأمر: ومنها على سبيل المثال ذلك التشبيه الخاص بالأعاصير النرويجية الذى أتى به 
جونجورا , وإذا لم يكن التحليل الدقيق الذى قمنا به فى الفصل السابق كافيًا فمن 
المناسب هنا القول بأنه الوهلة الأولى نجد أن الدهشة التى نشعر بها إزاء الصور 
التقليدية حديثة التكوين » تعنى الإبقاء على حرفيتها اللاواقعية فهى ‏ أى هذه الصور ‏ 
هى الوحيدة القادرة على إحداث ذلك عندنا , وهنا نجد أن أورتيجا لا يقدم حججًا 
على ما يؤكده . كما أنه لا يتحدث عن الدهشة إلا أن كلماته لا يمكن أن يكون لها 
مدلول آخر - فى نظرى - إلا ذلك الذى أشرنا إليه. 

ال لت 
والإيحائية والرموز المتجانسة ) التى لم يتناولها أورتيجا فى أى لحظة تضم تصديقًا 
أنفعاليًا محضًا فى إطار الشعرية اللاواقعية ولا يتأتى هذا التصديق أبدًا فى الصور 
الشعرية التقليدية التى عالجها فيلسوفنا على مدار مقالاته الثلاثة: 
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التبصر «23010ذادد:وا/ا ليس واقعيا 


ولنتذكّر - كما سبق القول - إنه لا يجب أن نستنتج نتائج لا واقعية لهذا التأكيد 
الانفعالى لما هى غير واقعى الذى هو أمر من السمات الإنسانية للرمز. فما هى جمالى 
لا يبدأ من حيث ما انتهى إليه ما هو واقع كما يظن أورتيجاء فالجمال الفنى ليس 
محصلة التعبير عن اللاواقع ‏ بل على العكس أى أنه يولد من خلال التعبير عن الواقع 
فقط (رغم أن ذلك قد يتأتى بشكل رمزى من خلال عبارات لا واقعية) ويتم ذلك بشكل 
فيه الكثير من التجريد أو الاكتمال خلافًا لما هى معتاد , فاللاواقعية فى حد ذاتها 
ليست محل عناية المرء ولو فى القليل الأدنى . كما أنها غير قادرة بالمرة على إثارة 
أنقعالات وأذهب إلى ما هى أبعد من هذا بالقول بأن الواقع اللاإنسانى يمكن أن 
يحدث هذا الأثر . ولكى يتمكن منظر ما أن يحدث أو يولد لدينا الحماس الجمالى فمن 
الضرورى أن نريطه بعالم الإنسان وذلك من خلال عمليات التداعى اللاشعورية ( وهذا 
دون أن ندرى ) فإذا ما بدا لنا على سبيل المثال» أن الحيل أى منظر البحر جميل » 
فلقد قمنا بشكل تلقائى ونحن نتأمل هذه المناظر بجعلها رمز الشىء يدخل بشكل 
أى بآخر فى دائرة اهتماماتناء فما هى لا واقعى محض ليس أكثر بعدا مما هو لا إنسانى, 
وما يثيره فينا فقط هو الحيرة والرفض واللاتصديق لكنه لا يمكن أن يثير فينا أبدا 
شعورا فنياء ولكن عندما يكون ما هى غير واقعى فى خدمة ما هو واقعى ‏ بالعمل على 
أن نتلقى الواقع بقدر كبير من الاكتمال والدقة ‏ فإن ما هى واقعى يكتسب ‏ أو يمكن 
أن يكتسب ‏ صيغة جمالية » وإذا تناولنا الظاهرة الرمزية المتعلقة بالصنف الثانى 
ووجدنا أنه عندما تتبدى أى تتجسد الحرفية اللاواقعية تظهر فى دائرة انفعالاتنا 
معان من هذا الصنف اللاواقعى فما ذلك إلا لكى يصبح الرمز ذا فاعلية أكبر فى 
إطار قيامه ( بالشكل اللامنطقى الذى نعرفه ) بصياغة انقعالات تدخل فى إطار 
التفكير الفعلى الممكن للإنسان. ولما كان الطرف الآخر فى التشبيه الرمزى يقول لنا 
شيئًا عن المستوى الواقعى ( ولى كان ذلك بشكل مختصر ) عندما يتبدى ذلك الطرف 
الآخر ويصل بذلك إلى أقصى درجات حضوره الانفعالى أمامناء أى يقول لنا ذلك 
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الشية لذ متااى مشفى لسعو الواقت ا لاسطلكهة الخو بن الفضفة والتفالة 
والقوة وا عووكها العول ناف اللمطدو ما فى لوبي عقيف السرون الكلرقية 
ومساعدتها على أداء مهمتها التى تتمثل فى أنها تحدثنا عن العالم الذى هو نحن 
والذى نعيش فيه . 


المصدر الأول للخطأ الذى وقع فيه أورتيجا 
التيار النقدى اللاواقعى الذى يضرب بجذور له فى النزعة الجمالية 


من أين أتت إلى أورتيجا هذه اللاواقعية التى اعتبرناها من خلال تحليلاتنا 
وتأملاتنا خاطئة ؟ أعتقد أن لها مصدرين مختلفين فيما بينهما أحدهما - كما سلف - 
يرجع إلى الموروث الخاص بالنزعة الجمالية الذى كان سائد! فى العالم الغربى عندما 
كان أورتيجا شابا » أما الآخر فهو ذو طبيعة محضة متعلقة بالسيرة الحياتية -و81 
0 وهى أن أورتيجا أعتمد نظريته الحمالية إنطلاقًا من تأمل الرسم تع إنسحب 
ذلك على الشعر فيما بعد ( أى فى المقالات التى ذكرتها من قبل ) ولم يحدث العكس . 
فلو كان قد حدث بهذا الشكل لكان الأمر بالنسبة له أكثر ثراء وجدوى للكشف عما 
يمكن أن أجرئ على تسميته بالللبيعة الحقيقية للفن . وهنا أجد من المناسب أن نعالج 
كل واحد من هذين المصدرين على ححده. 

إن الإغراق فى الذاتية تتصؤأناثاءزطنوق»151 المتزايد فى العالم الفربى قد أتخذ 
أشكالاً متفوعة على مدان القرن التاسم شن ء فيو نظو على شتبيل المقال.:فئن 
شكل انطباعى ( إذ لا يهم العالم الموضوعى وإنما المهم الانطباع الذى يحدثه لدينا), 
كما يظهر أيضا فى شكل جمالى ( أى لا يهم العالم الموضوعى والطبيعى بل العالم 
المغرق فى الذاتية أى الانطباع الجمانى ) ومحصلة هذه الحالة الأخيرة هى أن 
الطبيعة والواقع الملموس سواء التلقائى أن الحيوئى ليس بشىء, وإنما الفن هو كل 
شىء ؛ غير أن من الواضع أنه انطلاقًا من هذا الافتراض نجد أن مفهوم المحاكاة 
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الذض حلقة الفلى سس الكنالنة بوالقى #ارقتر اك افد عطس كلدن افاحطون وارشطو: 
لابد أن يتراجع , وأذهب إلى أبعد من هذا بالقول إلى أنه لا بد أن يكون معكوسًاء 
فإذلاها كاق الفق اكير من الطنيفة ومخ الضاة كلذ ممكن ا تصنو على آنه ميحاكاة 
لهما , فإذا ما كان الفن يقلد الطبيعة والحياة فهى بشكل آلى يضع نفسه فى خدمتهما 
وبالتالى يتخذ المرتبة الثانية, وهذا ضد الموقف الذى ترسمه له المفاهيم الجمالية , 
وعلى ذلك يمكن تمثل إمكانية وجود فن مستقل ذاتيًا ومستقل عن الطبيعة وهو فن لا يحاكى 
وإنما هى إبداعى محض ؛ وأحد جذور هذا المضمون نجده عند بودلير وذلك فيما 
يتعلق بالخيال الفنى ( وكذلك فى النظريات الرومانسية عند كل من هردر 0066لا 
وموريتز 88012 ) : إنه ( أى الخيال ) يتولى تفكيك الإبدا ع 6,6826100 ثم يستخدم 
المواد الناجمة عن ذلك ويهيئوها حسب قوانين معينة ( لا يمكن أن نعثر على أصولها 
إلا فى أعمق أعماق النفس ) ويبدع عا جديداء ("'), ومن خلال حوار من الحوارات 
بدا أن بودلير قال ' أريد مراعى مخضبة باللون الأحمر وأشجارًا باللون الأزرق * (؟١)‏ 
وهى رغبة إن لم تكن قد تحققت كثير فى أعماله ( رغم أننا يمكن أن نلمح فى أعماله 
من هذا ومن هناك تلك اللاواقعية الإيجابية *') ) فإنها تحققت فى إنتاج الشعراء 


اللاحقين وخاصة ابتداء من راميو. 

ويذهب أوسكار/وايلد إلى ما هو أبعد من هذا عندما يتحدث فى إحدى مقالاته 
الرائعة بعنوان " الطبيعة تحاكى الفن )'١("‏ فهناك نجد أن الفن لا يدخل فى دائرة 
محاكاة الطبيعة والواقع بل أن الطبيعة ( وهذه هى جرأة المفهوم الجديد ) هى التى 
تتهيا للقيام بذلك الدور أى محاكاة الفن: وهنا لا يمكن أن نستغرب عندما نسمع 
المؤلف المذكور - فى المقال المشار إليه - يقول هذه العيارة زات الدلالة " يبدأ الفن 
بعملية الديكور المجردء والعمل التخيلى المحض الذى يعالج ما هو غير واقعى وما هى 
غير موجود ' '') وهنا نجد أن الفكرة الرومانسية المتعلقة بالقول بأن الفن إبداع 
وليس محاكاة تصبح هنا أكثر راديكالية وتكسب فى هذا السياق معنى مطلقًا لم يكن 
لها قبل ذلك , رغم استخدام نفس الكلمات أحيانًا » فإذا كان هردر /164:06! يتحدث 
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عن " الفتان - الرب " من حيث إنه يتصوره كإبداعى » فإننا ترى الشىء عند بيثنى أويدوبرو 
هنل .لا قفى عام ١1١1‏ تحدث فى * المجمع الفثى" فى بوينوس أيرس 816060 
.ة .8 46 لط قائلاً ' إن جماع تاريخ الفن ليس إلا تاريخ تطور الإنسان المرأة وبلوغه 
مرخلة الإتسنان - الرت أ ىالفنان الرب » إذ هى مسد ع فطلق *” لا يجب أن تقذ 
الطبيعة بل أن نُسيّر أنفسنا مظها (...) فى إطار آلية إبداع أشكال جديدة " وهذه 
الفكرة الأخيرة القادمة أيضًا من الرومانسية الألمانية ( هردر وموريتز ) - والتى لها 
سوايق إنجليزية ( عند سافتسبورى لا؟ناط513165) تتكرر يعد ذلك قبل أن تصل إلى 
أويدويرو » ولى أنها كانت فى هذه الآونة الأخيرة أكثر حدة عما كانت عليه فى الأصل , 
يقول أندريه لوت 018! .8 على الفنان أن يقلد الطبيعة فى إبداعاتها وليس فى 
إنتاجها » وقد ورد فى بيان بعنوان 56,0137 08لا وهى الذى قرأه أويدويرى فى مجمع 
سانتياجى دى شيلى 5ه 06 .5 08 816080 عام ١11١5‏ م هذا التوجه الجديد المتشدد 
الذى أشرت إليه والمتعلق بمفهوم الإبدا ع1" متند) " الشاعر يعلن على الملا أستقلاله عن 
الطبيعة (...) إننا لم نبدع أبدا واقعًا خاصا بنا مثلما تفعل الطبيعة ' لكن " يمكنتا 
أيضا أن نخلق واقعًا فى عالمنا " ' لن أكون عبدك أيتها الطبيعة الأم , بل سوف أكون 
سيدك (...) سوف تكون لى أشجارى التى لن تكون أشجارك ( ... ) وانطلاقًا من 
هذه المنظومة الفكرية يؤكد أويدويرى ( فى عبارة يتم ذكرها كثيرًا ) أنه من الضرورى, 
عمل قصيدة مثلما تصنع الطبيعة الشجرة ""') ( ومن هنا يأتى مسمى الأبتداعية 
610 الذى أطلق على هذه المدرسة الأدبية التى أسسها شاعر يرى أن 
" حقيقة الفن تبدأ من حيث انتهت حقيقة الحياة " (') نقرأ نفس الشىء عند ليون 
جيتيشا فأطء615 .ا ونيكول فيدروس 0686هل .لا التنحات لا يقلد الطبيعة ولا يقلد 
الظواهر : إنه يبدعها مما تقوم الطبيعة بخلق جبل أى إنسان أى صخرة » ويذلك فإن 
عمله التشكيلى يحل محل الواقع ؛ فهى مكلف بإزاحته. 

وقد أشرت قبل ذلك إلى أن هذا ليس شيئًا مختلقًا فى نهاية المطاف , إلا التعبير 
عن النظريات اللاعقلانية التى كانت تظهر أنذاك فى كل مكان , ومنذ فترة من الوقت. 
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إذن لم يكن أوسكار وأيلد وحده فى زمانه » ولم يكن كذلك المبدعون الذين جاءا من 
بعده » فإلى تلك الحقبة ترجع الكثير من النصوص الشهيرة: مالارميه ' ... خيالى 
ومجرد وبالتالى شعرى '!'') أبولينير ' البستانيون ليسوا على نفس درجة الاحترام 
للطبيعة مثل الفنانين . حانت ساعة التحول إلى أن تكون الملاك فكل إله يخلق على 
شاكلته : وهكذا يفعل الرسامون , فالتكعيبية (...) ليست فنًا مقلدًا بل فن مفاهيم 
يتجه بنفسه إلى الإبداع " )'١(‏ وما يقول ماريتان 10311818 (متحدئًا عن التكعيبية ) 
إن الإبداع الفنى لا يقلد خلق الرب ؛ وإنما يواصل خط الإبداع ويقول هانذ أرب 
هلة .ل" لا نريد أن نحاكى الطبيعة, ولا تريد التقليد فى الإنتاج وإنما نريد الإنتاج 
(...) مثئلما تتأتى الثمرة من النبات 0 ويقول بيير ريفردى ‏ لال8©/66 عمععاط "إن 
التكعيبية ( ... ) هى فن الإبداع وليس قن المحاكاة أو التأويل (...) نحن نعيش عصر 
إبداع فنى حيث تم إبداع أعمال منفصلة عن الحياة , ولهذا السبب تعود إلى هذه 
الأخيرة ذلك لأن لها وجود خاص بها يخرج عن دائرة الاستحضار أو محاكاة الأشياء 
نفسها "(") وقد ورد فى العددين الرابع والخامس ( يونيى يوليو ١1١1/‏ ) من مجلة 
5 :هلا مقال لييير ريفردى لال/ع/ا6 6166 يعنوان " مقال عن الجمالية الأدبية " 
وهى مقال مهم بالنسبة لنا حيث يقول فيه " إن عملية إبدا ع عمل فنى بحيث تكون له 
حياته المستقلة وواقعه وهدف ذاته يبدو فى نظرنا أمر رفيعا بالمقارنة بئى تأويل خيالى 
للحياة الواقعية» وهى توجه أقل تواضعا بالمقارنة بمحاكاة الواقع الأمينة, إننا نريد أن 
نبدع انقعالاً جديدًا وشعريًا محضًا "9©') علينا أن ندقق النظر جيدًا فى الجملة 
الأخيرة من العيارة السابقة : فهى تعنى أن ما هو شعرى يبدأ من اللاواقع » وهذا 
مفهوم كان شائع التكرار آنذاك كما أنه هو سيقول به أورتيجا بعد ذلك ٠‏ وعلى القارئ 
العزيز أن يعود مرة أخرى لقراءة العبارات السابقة لكل من وايلد ومالارميه وأويدويرى . 
وفى هذا السياق نجد أندريه بريتون يؤكد أن " العمل التشكيلى (...) سوف يشير 
(...) إلى نموذج داخلى محض ( لنلاحظ هذا جِيدًا ) أو أن هذا النموذج غير موجود 
بالمرة فى أى مكان " (5"), 
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يقول رولاند بنروز 5605556 .8 فى كتاب له عن بيكاسى بأن التكعيبية ' لم يكن 
من غايات الفن فيها محاكاة الطبيعة أو تاويلها ")بل إن الفغاية الكبرى هى أن نكثف 
من إنفعالاتنا (...) بأن نعطى العمل الفنى سمات جديدة" 9") 


الخلاصة : نلاحظ الانتشار القوى للتوجه القائل برفض المفهوم الأقلاطونى 
والأرطسى القائل بمحاكاة الطبيعة , ولا يقتصر هذا الرفض على الفن فقط وإنما 
ينسحب هذا على رفض ضرورة تأويل الحياة ؛ وهذا ما نراه بيضوح شديد عند كل 
من ريفردى ويريتون ويتروزء ويشكل مستتر ء ولو أنه واضح لكل ذى يصر عند 
المؤلفين الآخرين الذين أوردت أسماءهم, من أين يأتى خطأ يعتبر فى نظرى خطير 
ومثير للبلبلة فى جانب يعتبر جد جوهرى ؟ الأمر جد واضح على ضوء ما عرضناه: 
فقد سبق أن قلت أن هذا الزيغ مصدره الجمالية . كما أن الخطأ ينبع من بداية عملية 
الترميز فى الفن , وقد ارتبط ذلك بمعرفة شديدة التواضع والنقصان لما أطلقنا عليه 
فى هذا الكتاب ' المعنى اللاعقلانى " فإذا أدركنا بأن الانفعال © لنقل الناجم عن 
العنصر اللاواقعى 8 الذى يتولى الشاعر نسبته (فى الصور الايحائية) إلى الواقع 8, 
يخفى ويفترض ( أى هذا الانفعال ) وجود مكونات دلالية ) وقرو8,,8 من خلال 
التداعى ) تتعلق بالحياة - أى أن التأويل يتم من خلال خلاصة انفعالية © أى رمزية - 
فإن الشتن الوح الذئ سنتشهره يكنا أن يكزن الأاواقعاا يخضا أن أنه قدىء لسن 
صورة مقلدة من الطبيعة وليس له يها علاقة بل أنه ' إيداع محض ' وهى سليم من 
الناحية الجمالية ذلك أنه يستثيرنا جماليًا هذا هو ما قالت به العبارات التى أوردناها 
سابفًا وهذا خط صراح حسب نظريتنا : ولهذا تحدثت فى مكان آخر عن ضرورة 
وضع الأصول النظرية الأدبية المتعلقة بهذه النقطة فى الإطار التاريخى ‏ الذى عليه 
علم النفس منذ فترة فيما يتعلق بالنظر إلى ما أطلق عليه فرويد بالأفكار الكامنة 
٠885‏ 14635 فإذا كانت للأحلام الشديدة الشطط والمظاهر اللامعقولة للأمراض 
العصبية والأخطاء والنسيان لها معنى ' لا واعى ' فى نظرية فرويد كثمرة تأويل 
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الحياة » فكيف لا يكون لها ذلك فى الفن ؟ وكيف لا يكون هذا محصلة تأويل الحياة : 
أ تفلف ا 0 
ومني تصل إلى سد الغاضت يكلى اقفن يها ىه أن كل مل كني كين 


الأتفعال هين أن كل القعنال هئ فى حفيفنة الأمز هوكم كريها لذ كشي أ إتمااهق 
عملية تأويل للواة قع القابل للتقولب وبالتالى يدخل فى تساويه مع جملة منطقية على 
المستوى العقلانراة"). 


يجب على أن ألفت الانتباه هنا إلى أن الأمر ليس عبارة عن نقد للأدب والفن 
على أساس نظرية فرويد ققد جرع ذلك كثيرا (ولست أدزي هل كان ذلك أمرًا 
مؤسفا ؟ )ولا أحد يجهل هذا الموضوع فالنقد الأدبى من هذا المنظور الخاص 
بالتحليل النفسى يستهدف البحث فى النصوص الأدبية عن الأسباب الكامنة وراء 
مسلك الأديب وكذلك شخصيات علمه وعقدها ... إلخ . 00 
اللاشعور وعادة لا يكون لها مفعول من المنظور الجمالىء وهنا نجد أن فرويد يؤ: 
ومسا اللو لامع ا اج ل 1 
وهذ!ا عكس مأ يحدث هنا » ذلك أن منهجنا جد مختلف ويمكن أن يكون مضادًا 
بدرجة ما: فما تحاول كشف النقاب عنه ليس ' الكبت ' بل الكشف عن معان تحدث 
تأثيرها الانفعال على القارئ كما أنها توجد لا فى اللاشعور وإنما فى المنطقة 
السابقة على الشعور 56660056180716, وهنا فإن هذه المعانى لها فاعلية جمالية كما 
أنها تتعلق بالتقنية الجمالية التى يصنعها فرويد فى منطقة تخرج عن دائرة 
التحليل النفسى؛ فمن حيث المبدأ إذن نجد أن منهجنا ليست له أية علاقة بمفهوم 
' الكبت " أى مفهوم ' الرقابة " 808508© اللذين هما من أختصاص ال محللين النفسيين 
ويكلمات موجزة تقول إن منهجنا ليس عبارة عن تطبيق التحليل النفسى على النقد 
الأدبى بل أن تحمل إلى النقد الأدبى ‏ ولو أن هذا يأتى متأخرا ‏ نفس نمطية 
التغيير التى حدتت قبل ذلك - بشكل وأهمية مختلفين ‏ بفضل التحليل النفسى فى 
إطار علم النفس. 
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المصدر الثانى لخطأ أورتيجا 

لثر الآن ماهية السبب الثانى الكامن وراء الخطأ اللاواقعى الذى عليه أورتيجا . 

قلنا إن الجذور النظرية للاواقعية نجدها فى النظرية الجمالية السائدة خلال 
القرن التاسع عشر » غير أن علينا أن نعقب على الفور بالقول بأن اللاواقعية ( كفكر 
نظرى ) لم تنتشر بالشكل المطلوب بين النقاد حتى جاء الرسم ‏ وخاصة مع التكعيبية ‏ 
وأوضح لنا ببديهية لا لبس فيها عن إمكانية ممارسة هذا الاتجاه البعيد عن المحاكاة 
( انظر مرة أخرى للعبارات والاستشهادات السابقة ) ويمجرد أن يرهن الرسم على 
إمكانية ظهور أعمال فنية مستقلة ( بشكل ما ) عن الواقع » أصبح من الممكن أن 
نتصور ( كأمر جوهرى فى الفن ) هذا الذى كان يتبدى بشكل ملموس فى الرسم » 
ألا وهى الفكرة القائلة بأن الفن يبد من حيث ينتهى الواقع . ولنتذكر العبارات 
التى أوردناها مسبقًا لأورتيجا ( ' التشبيه يبث ' جماله عندما ينتهى بعده الواقعى " 
يبدأ الجمال فقط عند تخوم عالم الواقع ' ) أى عبارات بيثنتى أويدوبرى التى تكاد 
تمائلها ( إن حقيقة الفن تبدأ من النقطة التى تنتهى للواقع ) ترتبط فى البداية بالرسم 
خلال السنوات الأولى للقرن العشرين , وهو فن لاواقعى أخذت به الفنون الأخرى. 

وإذا ما نظرنا للفن من منظور الرسم لوجدنا أنه لا واقع يما فى ذلك بعض 
الرسم الذى ينسب إلى عصور أخرى , هذا إذا كان الناقد أكثر حصافة فى نظرته 
التأملية للرسم المعاصر » وقد كرس أورتيجا عدة أبحاث لتبيان ذلك وخاصة الفصل 
الذنى يحمل عنوان "مدخل إلى بيلاثكيت” فى كتاب عن الرسم بعنوان بيلاتكيث ("') إن 
يحدثنا فى هذا الكتاب عن وجود عنصرين متعارضين فى أى لوحة أحدهما وجود 
الأشكال الطبيعية والموضوعية , وثانيهما وجود الأشكال الخالية التى يتم فرضها على 
الأشكال السابقة والتى أطلق عليها أورتيجا الشكلية 0:03165 يقول أورتيجا : إن 
كل لوحة هى الجمع بين ما هو تقليد ( الأشكال الطبيعية والموضوعية ) وبين ما هو 
شكلانى (1") ( الشكل الفنى ) وهذه الشكلانية التى يفرضها الرسام ( لنقل بشكل 
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لا واقعى ) على الموضوعية التى نتاملها إنما هى الأسلوب » وسوف يكون هذا فى 
بعض الأحيان عبارة عن تنظيم الأشياء بشكل يتأتى عنه وجود مثلث ( أ©«الا) أى بشكل 
أكثر تعقيدا تقول مثلث المثلثات , أى انحناء كبير أو خط مائل يمر بخلفية اللوحة , 
وهذا ما فعله ريبيرا 815668 وجاء ذلك أيضًا خلال القرن السابع عشر ( نجد أن 
ذلك الخط المائل ا019088 أحيانًا يظهر مزدوجا ) أ أنه عبارة عن رؤية الأشياء من 
منظور غير مالوف , كأن يكون المنظور مثلاً من أسفل إلى أعلى ... إلخ . وعندما 
نتأمل إبداعات مايكل أنجلى نجد أن الشكلائية تكمن فى الدينامية التى يتم من خلالها 
تلقى جذع الإنسان » إذن فإن الحركة كشكل سوف تصبح بداية للشكلانية اللاحقة 
على كوريجيو 0::6915©, وهنا نتساعل ما هى شكلانية بيلاثكيت ؟ إن الفن هو على 
الدوام تفريغ الواقع مماعودألهوءوه9 9" ")تلاحظ أن بيلاثكيت يخرج عن الواقع -65م 
8ااة»» بطريقة جديدة ؛ أى يختصر الشىء فى مجرد رؤية محضة ©2") وذلك 
بإضعاف العناصر الملموسة ( وهذا ما سيفعله بعد ذلك الانطباعيون خلال القرن 
التاسع عشر ولكن بشكل مبالغ فيه ) وإيجارًا فإن ما يعجبنا ونبحث عنه فى العمل 
الفنى إنما هو فى شكله الفنى وحتى نستمتع فإننا بحاجة إلى أن تكون هناك أشياء 
واقعية وهى غير واقعية " على أن تبدى على سبيل المثال كالمثلثات أى أهرامات دون أن 
تبتعد كثيرًا عن طبيعتها الواقعية ( لنقل الجسم الإنسانى ) وفى الوقت ذاته نجدها 
مثلثات وأهرامات أى تبدى بما ليست عليه( ") فكل فن هو إذن نوع من التحول 
أى المسخ 11618000815 حيث يعتمد الشىء على نفسه وهذه هى الطرافة فى الأمر. 

إن نظرية أورتيجا يمكن تلخيصها فى هذه العبارة التى لا يستخدمها المؤلف 
لكنها ضمن افتراضاته وهى ' أن الفن تعديل للواقع ولهذا فهو نسبى بالنسبة للواقع.» 
وهنا نتساعل لماذا يحدث هذا الخروج على الواقع أى هذا التعديل الشعور بالمتعة ؟ 
ولما كانت نظرية أورتيجا تفتقر فى نظرنا لوجود قاعدة أساسية فلا يمكن أن نبرر 
بشكل جيد سبب المتعة فهى يعود من جديد إلى الفموض كمخرج وملاذ أخير "0" فى 
الإنسان هناك سر عميق للرغبات فيما يتعلق بشكل الأشياء » ومع ذلك يعترف المؤلف 
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بأنه لا يعرف المرء لماذا بفضل أن تكون هذه بشكل يختلف عما هو فى عالم الواقع 
ومن هنا يأتى الشعور بالسهادة عند الإطلاع على أعمال الشكلانيين الذين يتولون 
عملية التحول . 

ترى إذن أن السبب الذى من أجله يريد المؤلف أن يقدمه لنا حول العملية 
الجمالية لا يجد حلاً له إلا فى نقيضه ء لنتذكر أن ذلك هو ما كان يحدث فى حألة 
التشبيه عندما كان أورتيجا يتساعل عن السبب الذى جعل الشاعر ينظر إلى شجرة 
السرو على أنه " طيف لهب ميت " وكانت إجابته " أنه دائمًا البعد اللاعقلانى للفن " (3) 
وعلينا ألا نستفرب الصمت الذى التزمه مؤلفنا إزاء هذه الحالات» أنها لمهمة مستحيلة 
القيام بتفسير السبب الكامن وراء احتياج الإنسان لأن يقدم لنا اللاواقع فى حد ذاته 
( وليس كوسيلة ليقول لنا أمر عن الأشياء ) وأن هذا التعبير يثير انفعالاتنا » ولقد 
كان على أورتيجا أن يتأمل الأمر على هذا النحو ‏ إذا ما اصطدم المرء فى كل مرة 
من رات الثامل الحمالق هذا اللقز الآخدن :السين ذلك نوعا هن التخذير له.مق قبل 
الحقيقة باحتمالية خطأً أحكامه ؟ 


موقفنا الجمالى : 


لو كان المؤلف قد بدأ تأملاته فى الشعر دون أحكام تشكيلية فالاحتمال كبير غى 
أنه كان سيدرك إن ما هو شعرى لا يتعلق بالواقع بل باللغة النمطية 66!م©7” حيث 
أن ما هو شعرى يظهر إزاءعها على أنه ثمرة انحراف عنها » ويمقولة أخرى أن دا هو 
شعرى ليس مرده تعديل الواقع بل تعديل القاعدة اللقوية التى يعبر بها الواقع 
عن نقسه دائما!"') فالأمر ليس فى إبداع شىء جديد لا واقعى أى السرو ' الجميل ' 
أى الخد * الجميل ' بل التعبير بفعالية شديدة مختلفة عما هو نمطى ويشكل غير 
بجعل اللغة المعتادة والمستهلكة بفعل الاستخدام بنفس الطريقة تستعيد كمالها 
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التعبيرى من خلال التنوع . ذلك أن العادة تحول دون حساسيتنا إزاء المحفز : فإذا 
ما ظلت يدانا ممسكة بيد أخرى بشكل يزيد عن الحد فإنها تفقدنا الإحساس بها 
ولو كان ذلك بشكل أقل من البداية » فعلينا أن نحرك اليد من خلال مداعبة لنواصل 
الشعور بنفس الدرجة التى عليها نحن منذ البداية» ويحدث للغة نفس الشيىء اللهم 
إلا إذا أدخلنا عليها التجديد , فالعادة اللغوية تتولى فى بداية الأمر التقليل من تعبيرية 
الكلمات والعبارات ثم تلفيها بعد ذلك . فقرض الشعر هو تعديل روتينية اللفة 
والأنحراف عن الطريق المستقيم بالدخول فى مسارات لم يسر فيها أحد قبل ذلك , 
وكذلك القيام بإدخال تجديد على عاداتنا اللغوية » أى بعبارة أخرى: إحداث انقلاب 
بدرجة ما فى بعض قوالبنا العقلية. 

هذه هى النقطة التى كنت أود الوصول إليها ٠‏ ذلك أن تحليل الظاهرة الجمالية 
انطلاقًا من الشعر ( وليس من الرسم ) يفصح عن نتائج قابلة للتعميم بشكل طبيعى 
على باقى الفتون الأخرى وذلك دون أن نصطدم بأية عوائق . ها قد قلنا منذ قليل بأن 
التعبيرية تتأتى عندما تتغير لدينا العادة العقلية أى العبارات المعتادة » وسرعان 
ما نكتشف ما يعنيه ذلك فى الرسم وهى الذى أطلق عليه أورتيجا " الشكلية ' فما يقوم 
الرسام بتغييره ليس الواقع وإنما رؤيتنا له , والكلمة الداخلية التى نقولها نحن 
لأنفسنا » أو بمعنى آخر الفعل المعهود الذى به تتأملها ونقلل منها: وهذا مثل 
ما يحدث فى الشعر » إذن فإن الرسم وياقى الفنون الأخرى ما هى إلا تعديل تم 
إدخاله على ما هو معهود ( المرئى فى حالة الشعرء لكن هذا المعهود هو ما يمكن أن 
نطلق عليه " لفويات " ذلك أن الرؤية هى وسيلة لتسمية الأشياء كما المحت ذلك سلقًا ), 
فمن خلال ما هو نمطى لم نكن نفعل شيا إلا التعامل مع واقع أصابه الفقر بسبب 
فعل العادة , وهو واقع لا يكاد يقول لنا شيئًا عن نفسه , ويرهاننا على ما نقول 
هو أن الانفعال الفنى يولد من خلال كسر القوالب التى يمكن أن نطلق عليها " لغوية " 
ولا يكمن فى كسر الوقائع بإدخال ما هو ما لا واقعى فيها ( من حيث أنه صحيح كما 
هى ) فهذا الواقع يوجد لدينا ضمن منظومة تطور كافة الفنون ؛ وفى حلول مدرسة فنية 
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محل أخرى » وعندما نرى أسلويًا قد ظل مدة زمنية سائدًا تصبح هناك ضرورة ماسة 
لإحلال آخر محله » فإلام يرجع هذا الولع بالتغيير الذى يؤثر على تاريخ الفن بأكمله ؟ 
لاشك أن الأجابة التى تطفر إلى الأذهان هى أنه عندما تتكرر نفس الطريقة التى نرى 
بها الأشياء » ومنها استخدام نفس اللغة على سبيل المثال » فإنها تتحول إلى روتين 
وتصبح غير تعبيرية » وربما كان الأسلوب الجديد لهذا السيب - أكثر قريًا للطبيعة 
بالمقارنة بالأسلوب القديم ( ليلاحظ القارئ جيدًا هذا ) ومن هذا المنطلق نجده أكثر 
قريًا لما يمكن اعتباره موضوعيًا » ورغم هذا فإنه يحدث تأثيره علينا بفعالية أكثر ذلك 
أنه يحدث تغييرًا فى النمطية التى زالت والخاصة برؤية الأشياء التى عودنا عليها 
الرسامون القدامى , ليس الأمر إذن تغيير الواقع بل تغيير نمطية تأمله أو تغيير اللغة: 
وهنا يكمن سر التعبيرية , وهذا الواقع هو أمر بدهى فى هذه الحالات المتعلقة 
بالتطور الفنى» غير أن خطأ أورتيجا المعاكس لذلك - بقوله بأن الفن يولد من قلب 
الواقع ‏ يتأتى بسهولة , فعندما لا نقوم بمقارنة أسلوب لاحق بأسلوب سايق » فإننا 
نقوم ‏ على سبيل المثال - بمقارنة أسلوب رسام بعينه برؤيتنا الفعلية للموضوعية ٠‏ 
وهى التى لابد أن الرسام المذكور قد انطلق منها أيضًا , فالتغيير ( حتى لى كان 
بسيطًا فى بعض الأحيان ) الذى يقوم الفنان بإدخاله بالنسبة لرؤيتنا سوف يبدى لنا 
- فى البداية - وكأته تعديل للواقع , لماذا ؟ لأثنا نخلط بسهولة شديدة بين الواقع 
وبين رؤيتنا له - إذن ما هو الواقع فى حقيقة الأمر بالنسبة لنا ؟ يمكن أن تكون 
الأجابة التلقائية على هذا السؤال على النحى التانى: * إن ذلك الذى يوجد أمام 
أعيننا هى الذى نراه " فعندما نفتح عيوننا نرى الواقع بالفعل , وهنا نجد أن تعديل 
الرؤية لابد أن يتبدى لنا ‏ كما أقول ‏ وكأنه تعديل الواقع نفسه هذا إذا لم نتأمل 
الأمر بعمق أكثْر , إذن نجد أن خطأ أورتيجا قابل للتفسير عتدما نستند ‏ مثلما فعل 
هى ‏ على تحليل الرسم بغية التوصل إلى سماته وهنا يمكننا أن ندرك طبيعة خطأ هذا 
المفهوم عندما نقوم - كما قلت سلفًا - بتحليل الرسم انطلاقًا من تحليل مسبق 
للشعر . حيث إن الحديث باستخدام ' لفة معدلة * له معنى خاص به وليس مجرد 
فعض استها رس 40م 
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آمل أن يكون قد اتضح لنا بهذا السبب الذى يكمن وراء الضرورة التى يرى الفنان 
تنفيذها والمتمظة فى إحداث تعديل على منظور التأمل , أى تحويل هذه اللغة التى هى 
دومًا وجهة نظرنا » وتصبح هذه العملية ضرورية حتى نتمكن من الرؤية بالفعل 
ونتمكن كذلك من الإدراك وسبرالأغوار » وهنا يجب أن نلجاً إلى أية تفسيرات صوفية 
أى غيرها للعملية ‏ وبالتالى فليس علينا أن نكرر نفس ما قال به أورتيجا ' آه إنها 
اللاعقلانية الأبدية للفن . هذا هو مصدر التغير اللغوى الذى هو فحوى الفن" أو أن 
نقول " إننا نجهل السبب الذى من أجله يروق للإنسان هذا التحول اللفوى ' لا , 
إننا نعرف - أو نعتقد أننا نعرف - السبب الكامن:وراء قيام الشاعر بعملية التحويل : 
أى ذلك الذى يقوم به الرسام عندما يقوم برسم أشكاله على قطعة القماش ٠‏ أى أنه 
يجبرنا على أن نرى بطريقة مختلفة ٠‏ وبالتالى تكون الرؤية أكثر وعيًا حتى يتم اكتمال 
تلقى الواقع » إن الفن بما فى ذلك الفن الأكثر لا واقعية إنما هى عبارة عن العضو 
الذى نبحث به العالم ولهذا فهى ممتع وطريف » انها الطرافة أى السعادة التى 
تصاحينا دوما عندما نعرف » والسبب هو أن المعرفة تصبح صنوانًا للعيش بشكل 
أكبر » فما يهم المرء هى حياته. 

ويناء على ما سبق ليس من المبالغة فى القول عندى الإشارة إلى أنه لى لم تتلق 
النظرية المتعلقة بعدم المحاكاة , واللاواقعية الدعم وحظوتها بالشعبية بين المثقفين فى 
تأمل الرسم ( الذى يبدو لأول وهلة وكأنه تجريد أو تعديل للواقع وليس للفة ) فإن 
جمالية أورتيجا كان من الممكن أن تأخذ مسارات أخرى أكثر توافقًا مع فكره 
الحقيقى , فكما قلت سلفًا هناك تناقض مثير للفضول ( قائم هنا أيضًا ) '') بين 
نظريته حول اللاواقعية بشأن الفن - ذات الجذور الجمالية - وبين جوهر مضاد 
الجمالية فى نظريته الفلسفية. نقرأً فى مقال له يعنوان " موضوع الرسالة " ما يلى: 
' إن الثقافة هى أداة بيولوجية ولا شىء أكثر » وهى تقع فى مواجهة الحياة وضدها 
من :هنا تحن هيلت دون الحوم فى القل اذى من الخعرورى الاسدرا ع بالستطزة 
عليها لتظل فى مكانها وتقوم بالوظيفة المنوطة بها » فموضوع الساعة يتمثل فى 
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إخضاع العقل للحيوية . والكشف عنه فى دائرة البيولوجيا , وربطه دومًا بما هو 
تلقائى» وفى غضون سنوات قليلة سوف يصبح من اللامعقول المبالغة الكبيرة فى 
مطالبة الحياة بأن تكون فى خدمة الثقافة » ذلك أن مهمة الزمن القادم تتمثل أساسًا 
فى قلب العلاقة والبرهنة على أن الثقافة والعقل والفن والأخلاق السلوكية عليها جميعا 
أن تخدم الحياة (:4). 

أليس من باب التناقض أن من يكتب هذه الكلمات المتعلقة بأولوية الحياة على 
الفن يقول ما يقول عن الرسم والشعر ؟ يقولها أورتيجا ويوضح أن الثقافة والفن 
عليهما أن يكونا فى خدمة الحياة غير أن خدمة الحياة وخدمة الواقع حيوى هى التعبير 
عنهما فى كمالهما , ومن هنا فقط يمكن للمرء أن ينفعل وهذا ما كنا نؤكده فى 
صفحات سابقة , كما أن من الواضح أن اللاواقعية يمكن أن يستخدمها - كما كان 
فى الكثير من الأحيان - مضادًا للطبيعة بشكل عميق » غير أنه عندما يستعين الرسام 
أى النحات أو الأديب باللاواقع ( وقد استخدمت هذه التقنية بنجاح ظاهر فى لحظات 
حاسمة خلال القرن العشرين ) فإن الغاية المقصودة من وراء ذلك أن يقول من خلال 
هذه التقنية بشكل غير مباشر - وأحيانًا بشكل لاعقلانى - شينًا يتعلق بنا بشكل 
أى بآخر » إن اللاواقع هو وسيلة وليس غاية », قإن يفكر المرء بشكل مغاير هو 
ما يمكن أن نطلق عليه " هرطقة عصرنا " وهى هرطقة تجسدت فى شخص أورتيجا 
وفى آخرين غيره من المنظرين والنقاد فى عصره . 
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الهوامش 


)١(‏ عرض أورتيجا فى كتابه " لا أنسنة الفن " (الأعمال الكاملة - الجزء الثالك - مدريد - طبعة مجلة 
العرب ٠46١م‏ ص7ه7 -581 ) بعض الأفكار الجمالية: غير أن تلك الأفكار فى ذلك العمل تتحدث بشكل 
أساسى غير الوصف النوعى للفن على الطريقة الجديدة 

0( المصدر نفسه الجزء الثانى - مدريد - /ا54١ام‏ ص /41؟ - 6٠٠١‏ 

(؟) المصدر نقسه الجزء السادس - مدريد - ١19417‏ صب /51؟ وما يليها 

() المصدر نفسه الجزء السابع - مدريد - 19531١‏ ص 879 - 31.ه 

() المصدر نفسه الجزء الثانى ص /41؟ 

(1) المصدر نفسه الجزء الثاني ص 597 

(4) مقال كمقدمة فى علم الجمال. المصدر نفسه الجزء السادس ص 511١‏ 

(9) نلاحظ أن أورتيجا فى ' لا أنسنة الفن " يسهب فى هذا البعد اللاعقلانى: ' يبدأ الشاعر من حيث 
إنتهى لأنسان' ' ومصير هذا هو أن يعيش مساره الأنسانى: أما مهمة ذاك فهى إبتكار ما هى غير قائم 
(...). الشاعر يزيد العالم, بإضافته إلى ما هو واقعى: وقائم هناك فى حد ذاته, البعد اللاواقعى: فلفظة 
مؤلف مصدرها 2000105 أى الذى يُزِيد ( المصدر نفسه الجزء الثالث ص 71١‏ ) " لقد قدم لنا مالارميه 
شخصيات آتية من الفضاء الخارجى» نشعر بمتعة شديدة من مجرد تأملها ) المصدر نقسه. ص ”307 ) 

." نظر لاحقا ( فى هذا الفصل النص الذى نقلته من * موضوع هذا الزمان‎ )٠١( 

)١١(‏ نلاحظ أن عبارة ' الشعر السرو والشعور ينادى إنما هما متمائئلتان ' وقد رأينا أن أورتيجا 
يكتشف الضوء حولهما بشأن نظريته حول التشبيه؛ غير أن هنا لا يمكن أن يعنى إلا ما قلته فى النص, 
بمجرد قلب أى عكس الحكم طبقًا للمصطلحات التى نستخدمها. 

)١١(‏ السريالية الشعرية والترمين. 


(؟١)‏ المقال بعنوان " 13001165 06 6106 3ا (صالون 1459م ) الأعمال الكاملة باريس ١954‏ - 
مكتية 81208ا2 جاليمار ص ١١54- ١١717‏ 
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)١8(‏ انظر: هوجو فريدريك - 815 2158 ا852000 مولا بكاثالانا معممع00/] نعل ؟ناكانا:أ5 عأما 
" 1 /لااا 560 أنا2 


الطبعة الثانية ١964‏ .واناطاصقط - أاوملينه8 
(16) انظر بعض الصفحات المتعلقة بالموضوع فى الفصل الرابع والخامس والسادس من هذا الكتاب. 


)١3(‏ أوسكا وايلد * " و09ألااأه لاهم066] 1116 فى 1516011055 - لندن - إصدارات جيمس ر. 
أوسجود. .00 300 عصتق"!! وا/العام 1451م 


)١(‏ أوسكار وايلد ‏ المصدر نفسه ص ه” 


(1) (مكرر) انظر كلمتى التى ألقيتها بمناسبة انضمامى كعضو إلى الأكاديمية الملكية للغة الأسبانية 
(19/١٠/٠158م)‏ بعنوان “توجه تطور الشعر المعاصرعند خوان رامون خيمنث " حيث أوضحت فيها الفرق 
بين مضمون “الإبدا ع " كلفظة نيعت من الذاتية الرومانسية» ويين مفهوم الأبداع كلفظة ولدت بين أحضان 
الإغراق فى الذاتية". 


)١8(‏ 6نقه دودرو مع - باريس /ا51ام 
(15) رياح معاكسة 1517م 
)٠١(‏ مالارميه - الأعمال الكاملة ‏ مكتبة 6161808 - باريس 1540م ص جاليمار ص 1464ه 


)١(‏ أبولينير " تأملات جمالية ' - ١111م‏ ( أعيد طبعه عام ١159م‏ ولكن بعنوان آخر الرسامون 
التكعيبيون ). 


(59) هائز أرب ' فى طريقى ' فى وثائق حول الفن الحديث " .,ىا| ,#أناطهء5 05طمع]]آلالا نيويورك 
154 
م 


55 بيير ريقردى حول التكقيبية : فى مجلة 0ناة 06لا العدد الأول مايو /1لكام. 

)١14(‏ الخط تحت السطر من إضافتي. 

(15) أندرية بريتون ' السريالية والرسم ' طبعة جاليمار - 19578ام. 

(51) الخط تحت السطر من إضافتى. 

(29) رولاند بتروز ' بيكاو ' مدريد ‏ دأر نشر السيد 551١م‏ ص 16؟؟ 

(4؟) نرى شيئًا مماثلاً بين منظّرى الموسيقى: فطبقًا ل 18081101] الموسيقى لا تنتقل أى معنى خارج 
عنها بل ما تنقله هى عبارة عن أنماط صوتية دينامية ( فى 055/ا 05©87ل50لن150ل3كاأناااا ص 5غ ) (.... ) 

(9؟) سيجموند فرويد ' حياتى والتحليل النفسى ' طبعة جوادا رَاما ص /الم؟ 


)٠١(‏ خوسيه أورتيجا إى جاسيت: ' بيلا تكيث  '‏ الأعمال الكاملة ‏ الجزء الثامن مدريد - طبعة مجلة 
الفرب 1977م ص 465 - 08" 
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(11) المصدر نفسه ‏ النص الذى يحمل عنوان " مدخل إلى بيلاتكيث ' 1951م ص هلاه - 4ه . 
(:") المصدر نقسه ص مه 

(57) المصدر نقفسه 1504م ص .35 

(4؟) المصدر تقسه 1511م صب /41ه 


(4؟) المصدر نفسه 564١م‏ ص.. 557 لقد تعرض أورتيجا فى هذا الكتاب وكذا قى كتاب ' لا أنسنة 
الفن ' للغز اللاواقعية فى الفن» ولكن يتضح ذلك اللفز كان فى حاجة إلى اللجوء لمورد هو عبارة عن وجود 
غريزة غامضة. هى فى نظرى أكثر غموضا أو مماثلة قى ذلك لما عليه ذلك الذى يحاول فك شفرته من خلاله. 
' أنه لأمر غريب أن نرى فى الإنسان ذلك الموقف العقللى ' ( يتحدث هنا عن التشيية ) الذى يتمثل إحلال 
شىء محل آخرة لا يستوى الأمر هنا بين الرغبة فى الوصول إلى هذا الشىء أو العمل على تفاديذاك. أن 
اتشبيه يخفى شيئًا وذلك بتفطيته يقناع هى الشىء الآخرء ولن يكون الأمر مفهوما اللهم إلا إذا رأينا وراء 
ذلك غريزة تقود الإنسان إلى الحيلولة دون الواقع ' (المصدر السابق ‏ الجزء الثالث ص 377 ) غير أن 
أورتيجا لا يوضح لنا السبب فى هذه الفريزة الغامضة. 

(11) انظر أيضًا ما قلته فى الهامش السابق على هذا مياشرة. 

(30) لقد تحدثت عن هذه الفكرة ‏ التى أصيحت اليوم شديدة الشيوع - دون أن يكون لذلك علاقة 
بالشكلانية الروسية؛ وقد جاء ذلك عام 1507١م؛‏ أى قبل إثنى عشر عامًا على ظهور [51)191/51 أى حديثه عن 
تلك الفكرة خارج روسيا. ومن الطبيهى أن خ.أ.مارتنث ( ذلك المؤلف الذى تحدثت عنه قبل ذلك فى معرض 
نقده أفكارى ) لم يذكر هذا المعطى التاريخى فى كتابه المذكورء ولم أرنه أى أى ناقدًا أى منظر أسبانى وقد 
وضع فى إعتباره ( نعم هناك من الأجانب من فعلها ). وسوف يدرك مارتينث بأن " قانون القبول ' (الذى ورد 
ذكره أيضًا فى كتابى : نظرية التعبير ... ) إنما هى واقع عندما يقول به صينى أو ألمانى أو فرنسى أو أى 
اسم آخرء وذلك حتى يتمكن من القول يأننى لم أطلق عليه نفس التسمية التى أطتقت عليه وشاعت فى 
أوربا. وهذا هو ما يفعله بالنسبة لقانون * تعديل اللغة ' الذى قدمته والذى أطلقت عليه أيضمًا قانون " إحلال 
اللفة ” ( ذلك أننى أطلقت مسمى لغة على استخدام الألفاظ والتراكيب النحوية بالطريقة المعهودة أى تلك التى 
نجد أصولها فى كتب القواعد وفى القواميس ). وعلى ما يبدو وكان على إطلال هذه التسمية الأخرى 
' الانحراف فى الاستخدام " رغم أن هذا هى ما أقصده بالفعل من وراء التسمية التى أطلقها. وعندما لا يريد 
المرء أن يفهم شيئا فلن يفهم شيئًا (...) 

(4") أحيانًا ما نجد ‏ فى الشعر ‏ أن " تعديل اللفة " هو مثلما يحدث فى الرسم. نوع من تعديل 
العادات العقلية التى نحن عليها؛ وهذا هو ما يحدث فى كافة عمليات الخروج على المتبع والموروث: فعندما 
يقول كيبيدو "لا يعرف شعب صائم الخوف من الموت ”. وهنا نجد أن تعديل اللغة يعنى تعديل رؤيتنا المعتادة 
للأشياء: قنحن على استعداد للتفكير بأن أى شعب وأى فرد يهاب الموت؛ ويهابه قى كل حال. إذن فما هو 
شعرى مرده إلى هذا الانحراف الذى عليه مفاهيمنا العادية, أى يتمثل فى ابتعادنا عن هذه ' اللفة " التى 
نفكر من خلالها فى الواقع بطريقة تقليدية 

(9؟) أذكر القارئ يما ورد فى الهامش رقم ١١‏ ( الفصل الرابع عشر من هذا الكتاب ). والذى يعتبر واحدة 
أخرى من التناقضات التى وقع فيها أورتيجا بين فلسفته بالمعنى الحرفى للكلمة وبين نقطة محددة تعلق بفلسفته للثقافة. 
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(50) المصدر السابق نفسه ‏ الجزء الثالث ص ١7868‏ , وفى كتابه " لا أنسنة الفن ' نجد أن أورتيجا 
بريد تبرير نظرياته حول اللاواقع من خلال الحيوية التى تحدث عنها فى " موضوع الساعة ', مشيرا إلى أن 
الحساسية الجديدة تذهب بالتوجه المتباعد عن الواقع إلى أقصى درجاته ( العمل المشار إليه سابقًا ‏ الجزء 
الثالث ص 515 ) وهذا من سمات الأدب على مدى العصور ( هذا التوجه هو ما يطلق عليه " لا أنسنة " ) 
ويتساعل أورتيجا: ما معنى هذا النقور مما هو إنساتى فى الفن ؟ هل هو نفور واشمئزاز مما هى إنسانى 
ومن الواقع ومن الحياة: أو أنه على النقيض تماما من ذلك: هل إننى أحترم الحياة لكنى أنفر من رؤيتها وقد 

أعتقد أن أورتيجا لم يدرك جيدً! ذلك الطرح الجمالى الكامن وراء نظريته باللاواقعية وبالتالى ظن أن 
كلتا النظريتين؛ الحيوية التى تناولها فى ' موضوع الساعة ' واللاواقعية, التى تناولها فى مقالاته عن الفن, 
ليس بينهما أى تناقض. وما قام به أورتيجا هو أنه قام بعملية توليف خارجية وذلك بأن قال بذلك القول الذى 
يشير فيه إلى أن الفن ثانوى وذلك لإضفاء تناسق ظاهرى غير موجود فى الجوهر ‏ فى نظرى ‏ هذا 
ما حاولت جهدى تحديده من خلال هذا الفصل. 
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الاستبصار الآلى 


الاستيصار الآلى والاستبصار السياقى 


نش هن الوعفة القبرورةة الى ينقلا التتجل الشاءق فنا كمال يتقف نهارن 
فى خط مستقيم تقول إن إحدى السمات البارزة فى الشعر المفاصر تتمثل فى ا مرونة 
التى اكتسبها فى هذا العصر اللفظ للموضوع فى إطار ملفوظات لاواقعية رمزية. 
ونقول أيضًا بأن تقنيات الاستبصار - فى هذا المقام - تتسم بتنوعها الشديد» 
كما أنها تظهر لأول وهلة وكأنها كومة من الأشياء المختلطة ببعضها البعض» غير أن 
هذا الأمر سوف يتضح لنا وتتمكن من تصنيف هذا الخليط فى مجموعتين مختلفتين 
قيماتنيتهما: أولهنا الانتشهنان الشعفل ذاما والأخرئ الاشحيصان الستافى: 
فالمجموعة الأولى هى تلك التى تتأتى بنفسها ظاهريا ذلك أن محركها ما هو إلا آلية 
' نفسية ' ( وسوف أتولى لاحقنًا تفسير مدلول لفظة آلية ). أما الصنف الثانى: - 
السياقى - فهو عكس الأول إذ يتأتى كتأثير ناجم ليس فقط عن آلية نفسية بل 
أيضًا عن لفظة ( يمكن أن تظل مستترة رغم أن ذلك غير كثير الشيوع ). وسوف 
نتحدث فى هذا الفصل عن المجموعة الأولى أى عن الاستبصار المستقل: أما القصل 
العالي تحصصه المسوعة الثانية: 

عندما نتأمل هذه المجموعة سوف تظهر أمام نواظرنا أصناف كثيرة مختلفة 
تتمايز بوضوح فيما بينها بشكل نتمكن معه من دراسة كل صنف على حدة. 
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إظهار العناصر التى تنطوى على المستوى اللاواقعى 
للظاهرة الإيحائية ممه أو ألا 


نجد فى هذا المقام الأول تلك الأصناف الثلاثة التى نعرفها من خلال الظاهرة 
اللاعقلانية وهى الصور الشعرية الإيحائية والإيحاءات والرموز(') وقد قلنا قبل ذلك 
إن حرفية هذه الظواهر تصبح تشكيلية للسبب الذى نعرفه؛ غير أنها تظهر أيضًا 
سين مشانة ولق أن اولك نشكل 'نكقفت ومن هنا فإن القطور “ الاستقلالي "هئ احد 
ملاسم اتسناع دائرة هذه المصطلحات الرمؤية: وهنا تتسادل: إلا يرجع هذا التكثيف ؟ 
لما كانت عمليات التطور التى أتحدث عنها تتسم بأنها ' غير مجازية ' أى بمعنى آخر 
ليس لها فى حد ذاتها معنى منطقى بل لها فقط معان لا عقلانية» إن وجدت؛ ومن هنا 
فإن هذه العمليات سوف تقوم بدور الاستبصار الذى عليه الرمز ( أو الإيحاء أى الصور 
الشعرية الإيحائية ). وإذا رجعنا إلى أن عمليات التطور هذه ليس لها معنى ظاهرى 
يتولد عنها فإن لها معنى شديد الاستبصار و المنطقية بالنسبة للمستوى 8 فى 
الصورة الشعرية؛ وعلى ذلك فعندما يجد وعينا تفسيرا بدهيًا يتعلق بالتطور محل 
الذكر فإنه لا يدخل فى قلق يفتش من خلاله عن المعنى اللاعقلانى المحتمل والكامن 
وراء عملية التطور فى حد ذاتهاء والمحصله: عندما لا يكون هناك أى نوع من التفتيش 
نجد أن القارئ لا يتلقى المعنى اللاعقلانى الممكن الناجم عن تطور المستوى ع 
ولو كان ذلك فى شكل مستترء ويؤدي هذا إلى أن تزداد قوة الاستبصار 081030ا5آلا 
(الذى يتضمنه كل ماهو لاعقلانى فى حد ذاته ) الناجمة عن التطوير الاستعارى 
للمستوى 5 .والآمر هى أن الاستيصار يصبح أكبر كلما زادت حدة استئصال المعنى, 
فعندما يكون هذا الأخير لا عقلانيًا فإن القارئ يتلقاه. ولو كان ذلك بشكل غامض» 
على أنه شىء يختلس منا كينونته, ومن هنا فإن الصورة الشعرية تظهر؛ أما إذا ما 
حدك أن أصي هذا الاستتار غين مدرك فمن الضرورى أن تتكقت عملية الاسقتصار 
ومن الأمظة القريبة إلى الأذهان فى .هذا المقام عبارة للشاعر الزويتن فلاد يمير 
مايكوفسكى 1131310108510 01017دالا يقول فيها * سوف أصنع لتفسى يتطلونًا أسود 
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اللون باستخدام القطيفة المخملية لصوتى ' حيث يلاحظ أن التكثيف الخطى يجب أن 
يكون مرتبطًا بعدم وجود معنى بالكامل. سواء كان عقلانيا أى غير عقلانى» يمكن 
إدراكه من خلال مقولة ' سوف. أصنع لنفسى بنطلونًا أسود " وهى مقولة تمتد من 
خلال التشبيه ' القطيفة المخملية لصوتى ". ففى هذه الحاله, وكذلك فى تلك الأخرى 
المماثلة» نجد أن تأملنا مجبر على أن يرتكز على الذال كما هو: أى على حرفية المقولة 
كما هى. 


الاستيصار الذى ينجم من خلال تفاصيل محددة 
للغاية فى إطار تطوير المصطلح اللاواقعى 


يبدو أن أحدث ديوانين لى ( أنشودة فى الرمادء والعملة المعدنية على البلاطة ) 
بها تكشيف قوى لما هو التراث ' المعاصر ' والتعلق بالتطور فى الصورة الشعرية 
اللامجازية. كما أن هذا التكثيف يسير فى اتجاه خاص ومختلف عما هى شائع فى 
الشعر الأسباتى ومن هنا ريما كان من الملائم القيام بتحليل الأمر هنا. 

إن التكثيف والاختلاف هما نتاج استخدام تقنية تتمثل أساسًا فى تراكم 
تفاصيل محددة للغاية فى إطار " التطوير فى الصورة الشعرية اللامجازية ' الذى 
أشرنا إليه؛ وبالإضافة إلى ما سيق قوله نجد أن هذا التطوير يمكن أن يمتد - أحيانًا 
وبشكل تكميلى - إلى تقاصيل مطولة وأحيانًا ما يحدث ذلك فى شكل قفزات 
نحو أشياء لها علاقة وقد يبلغ هذا الوضع - أحيانًا - تعقيدات نوعية ( انظر على 
سبيل المثال قصيدة بعنوان " الموسيقى ' أو تلك الأخرى بعنوان ' بحث فى تقدمى فى 
السسّن ". ولنآخذ لعض الأبيات من ديوان أنشودة فى الرماد 6028© حيث يظهر 
الصنف الأول الذى هو تراكم التفاصيلء فهنا نجد الشاعر يحاول البحث فى هذه 
القصيدة عن الحقيقة الأخلاقية 68468 المتعلقة به, أى الحقيقة الشخصية؛ غير 
القابلة للانتقال والتى ريما تتناقض وتتعارض مع الأخلاقيات السائدة, وحتى يعثر 
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عليها يقول: 
أننى أتساءل فيما إذا كان من الضرورى السير فى الطريق الترابى 
للشك القوى وفقدان الأمل المفاجىء 
فى السهل القاحل» وتحت الشمس الخارقة 
وأطلال كل أمل, والأسمال الوقحة للخوف 
والكرب الذى لا يهزم فى منتصف الدرب الذى يقود إلى البرج 
المتهالك . 
ويعد ذلك بكثير من الأبيات تواصل القصيدة مستخدمة نقس المضمون السايق 
على هذا النحو: 
...أو أفضل 
ربما يكون من الضرورى أن يتوه المرء فى التعامل القذر للحب 
والتعاقد فى الظل مع حلم. 
وأدفع ثمنا لذكرى ضوءء أو سعادة إشراق 
خلف الصخرة فى اتحاه النهر . 
يلاحظ أن كلتا الفقرتين تضمنان أو صافًا للطبيعة لكنها أوصاف ذات طبيعة 

رمزية وجاءت من خلال تفاصيل محددة للفاية ' فى منتصف الدرب الذى يقود إلى 
البرج المتهالك ". " هناك ذكرى ضوءء وسعادة بالإشراق خلف الصخرة فى اتجاه 
النهر ". هذا الدرب يمثل درب الحياة» وهذه الذكرى الخاصة بالضوء ومعها السعادة 
بالإشراق ... إلخ إنما تمثل كلها ما يجب أن تكون عليه الروح لحظة الحب وبالتإلى 
هذا هوما نود أن تكون عليه أى روح فى هذه اللحظة بما فى ذلك روح إنسان 
يطلب منها ذلك ولى كان من أجل عقد إتفاق يقضى بدفع سعر معين. نجد أن 
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المستوى اللاواقعى الرمزى فى كلتا الفقرتين يمتد ويطول بالدخول فى تفاصيل محددة 
للغاية. كما نشعر بأن هذا التحديد يزداد قوة باستخدام أداة التعريف بدلاً من التنكير 
' البرج ' ' الصخرة " " الثهر ". ما الذى يتم الوصول إليه من وراء ذلك ؟ يجب أن 
ألفت النظر أولاً إلى أن من المعتاد أن تكون لحرفية الرموز طبيعة عامة ومفتوحة 
وشاملة. فلفظة " ضوء " يمكن أن ترمز * مياه "ى " ثلج "و ' نقاء ". غير أن الذى قد 
يقف عقبة أمام الأستخدام العادى للرمزية هو أن ' هذا الضوء الخاص جدا الذى ينير 
هذه الغرفة بعنيها " أى ' هذا الثلج الخاص جدا هو ذلك الذى يوجد على غصن شجرة 
البرقوق " هما اللذان قد يبدوان فى نظرنا فى قصيدة ما كرمزينء ذلك أن هذه 
السمات لا تضيف شينًا إلى القدرة التى عليها هذه العناصر ( ضوء. ثلج ) لنعبر بها 
عن الدلالات المذكورة. وهنا تكمن الخصوصية المتعلقة بالظاهرة التى ندرسهاء فمن 
خلالها يتولى الشاعر إضقاء الخصوصية والتحديد على شىء غير محدد من حيث 
المبدأ فهى لا يقول لنا " إلى برج " ( أى إلى أى برج ) وإنما يقول ' إلى البرج ' ( أى 
هذا البرج الوحيد الذى يوجد فى ذلك المكان ومعروف لنا ) ولا يقول لنا " خلف 
صخرة نحو نهر ' وإنما لنفس السبب يقول لنا ' خلف الصخرة ونحى النهر ', 
ولما كان رمز يمكن أن يكون رمزيًا فقط على أساس شموليته وبذلك تزول عنه الدلالة 
المتعلقة بما هو خاص فإن لتفاصيل والتحديات المتعلقة بالرموز تصبح وسيلة خاصة 
ومتشددة من وسائل التطوير اللامجازى للصورة الشعرية» رغم أنها ‏ أى التفاصيل - 
قد لا تبدى هكذا فى البداية. إن هذا التشدد أو المبالغة هو عبارة عن إزالته المعنى 
بشكل مطلق ( لا يجب أن ننسى أن هذا الإلغاء للمعنى يتعلق فقط بعملية تحديد 
الرمز: أى ما لهذه الصخرة وما لهذا النهر من صخرة ونهر بمعناهما العام وليس 
المغتى الشافن الذى عليه * هثة الصحرة “و * هذا التهن" تغرف :أن عملنات التظويز 
التى تفتقر إلى معنى خاص بها تتبدىء وهنا نجد أن نظرتنا بدلاً من أن تنتقل بسرعة 
كما هى معتاد ‏ من الدّال الذى لا نعيره الكثير من الاهتمام تتركز فى المضمون حيث 
نتوقف عنده ونوليه كل اهتمامنا؛ وأكرر هنا أن نظرتنا عندما لا تجد أى معنى فى أى 
مكان فليس أمامها الا البقاء حيث الدّال فهو الشىء الوحيد القائم وهى المرئى بالكامل 
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يصبح أمرا مرئيا بقوة. 
إن الاستيصار من خلال العتامة التى عليها الرامنء الذى يسبب فقدان المعنى 
الرمزىء الناجم عن المبالغة والإغراق فى التفاصيلء ريما يتم تلقيه بشكل أكثر 
وضوحا فى المقطع فى الأخير من قصيدة فى ديوان ' العملة المعدنية على البلاطة " 
ويمكن أن يكون هذا المقطع فى الوقت ذاته من ذلك الصنق من الصور الشعرية 
المعقدة التى سبق أن أشرت إليها ( رغم أن الكتاب يشمل صورًا شعرية أكثر تعقيدًا 
من التى أتيت بها إلى هذا الكتاب ): 
ألم التأنيب هو إذن سبر الأغرار فى اللامعنى الذى 
عليه الحياة ؛ 
اختيار مكثف لواقعها الأكثر عمقا والذى يبدأ 
بالتعرف على حدود, 
والخنادق التى يبدأ عندها الحصن الصخرىء. والحوائط العالية 
للمدينة الفائقة الورصف» 
التى أقيمت وسط صعوبات بالغة. 
وها قد حانت ساعة الهجوم على الأبراج » 
إنها لحظة الهجوم المباغت , عند السور 
وقبل الشروق بقليل» 
إنها ساعة المدينة المحاصرة؛ وساعة الحقيقة التى تم تعلمها 


شيئًا ف فشيئًا نحو الداخل, 


306 


متراجعة بمرارة نحو الداخل» 
وكأنها عملية ملتوية لا تنتهى عند قرار. 
[ بحث فى التأنيب ] 

يتكون هذا المقطع من القصيدة من إضفاء توسعة ' إيحائية ' ( غير مجازية ) 
أصورة شعرية. فالألم الإنسانى هو تجرية ومعرفة» وسرعان ما ندرك أنه معرفة 
' بالمعنى الذى عليه الحياة ' غير أن المعرفة هى إدراك مضمون, وإدراك واقع فى 
أفاقه المحددة والتعرف على الحدود التى تفصل ذلك الواقع عن غيره مما يحيط به. 
نجد أن مستوى اللاواقع ' حدود " هو الذى يدخل عليه ' التفصيل ' غير " المجازى ': 
إذ يجرى الحديث عن ' خنادق ' حيث ' يبدا الحصن الصخرى ' ذو الأسوار العالية 
فى مدينة ( لكن الشاعر لا يقول مدينة بل ' المدينة ' وهنا نجد أن استخدام أداة 
التعريف ليس عفو الخاطر: ليتذكر القارئ ما أشرنا إليه قبل ذلك )» فهنا تأخذ 
الصورة الشعرية فى الاتساع اعتبارًا من هذه اللحظة: إذ يرد ذكر " الهجوم على 
الأيراج ' وأنهما بيتان من الشعر. 

إن التفاصيل التى تتركز فى البنية التعبيرية التى نتولى تحليلها هى التى 
يتضمنها البيت الأخيرء وهنا أذكر أيضًا أن هناك تكثيفًا فى تحديد الرمزية فى هذه 
القصيدة مثلما هو الحال فى القصيدة السايقة: فهناك ساعة العمل والحدث وطريقته 
والمكان» وكلها تظهر وفيها الكثير من الدقة: " ساعة الهجوم على الأبراج» ولحظة 
الهجوم المباغت, عند السور قبل الشروق بقليل " فمن خلال هذا المثال نجد أتنا أمام 
حالة مماثلة للمثال السابق لكن هذا أكثر تمثيلاً للحالة التى نتحدث عنهاء كما أن 
التأثير هو نفس السابق: أى الاستبصارء فمن البدهى أن مجموعة الأبيات السابقة 
تتضمن ليس فقط التحديد. مثلما هو الحال فى " سعر الحقيقة ". بل أيضًا إمكانية 
الاستغناء عن التحديد نفسه؛ من حيث البعد الدلإلى الرمزى؛ ( وبشكل أكثر وضوحا 
عما هو فى القصيدة السابقة ): فهذه العناصر المفرقة فى التفاصيل غير ضرورية 
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لأحداث مزيد من الفعالية الرمزية للصورة الشعرية: إنه طابع محاصرة الحقيقة الذى 
هى عملية سبرأغوار بالكامل ( الذى يتشكل أيضمًا من خلال الألم ) ويتشكل بصورة 
كاملة. دون الحاجة إلى مزيد وذلك من خلال الرمز المتمثل فى المدينة المسورة أى من 
خلال المدينة المحاصرة والتى وقع عليها الهجوم. وفيما يتعلق بما قلت فإن الأمر 
لا يحتاج إلى إضافة بالقول بأن الهجوم ' كان فى ساعة مباغته ' أو أنه وقع ' إلى 
جوار السور " أى " قبل الشروق بوقت.قليل ". وليكن مفهومًا جيدًا ما أقول به بأن ذلك 
ليس ضضروريًا للبعد الدلإلى للرمز فى حد ذاته, لكنه ضرورى ‏ وهذا حق ‏ بالنسبة 
لكمال تبديه بصريًا وبالتإلى فهو ضرورى لفعاليته؛ ولما كان الهجوم فى ساعة مباغتة 
وإلى جوار السور وقبل الشروق بوقت قليل لا يضيف أى معنى خاص للرمز الذى بين 
أيدينا فإننا نجبر أنفسنا على أن نرى تلك التفاصيل فى حد ذاتها والتى يرجع سبب 
وجودها بأنها امتداد للصورة الخاصة بالمدينة المحاصرة والمتعرضة للهجوم. إننا 
نقتصر على حرفية ما جاء فى التفاصيل طاما أننا ليس بوسعنا العثور على مدلول 
غير قائه(") 

ويعد أن تمت كتابة ما سبق أقراً عند خايمى فيرير +676 .ل قصيدة له نشرت 
عام 117١‏ حيث نرى نظام الاستيصار وهو يختلف عما عرضنا له ولكنه يظل محافظًا 
على الجوهر وقريب الصلة به بشكل مثير للانتباه. تشير القصيدة إلى مقارنة بين 


جسد المحبوية وبين مشهد محدد: 
فى الليل 
قدم لى جسدك 
اللانهائى للملاءة. 
وصلت عبر دروبه الواضحة 
إلى جوار الصخرة الوحيدة 
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حيث برعم التويج النقى» 
بدون بتعلات 
كان ينتظرفى . 
وبعد ذلك نزلت 
رويدا ولخدا 
إلى الحديقة السرية, 
الوادى العميق 
وبحنت 
بيدى المرتعشة 
عن النبض الخفى للمياه. 
بالقرب من النهر 
عند السهل النقى» 
هناك بلدة قائمة. 
اسمها شيا وأاء 
يقال عنها هلال 
أه يالميدانها من نسالة كتان 
وفجاة 


ازدحمت حياتى 
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ونادت بقوة على نافذتك ,2 
وفتحت لها 


برق البحرء 
الذى تتقدم فيه رغوتى (") 

تتسم هذه المقطوعة بالجمال الشديد وتستحق منا القيام بتحليل مسهب يساعدنا 
على إدراك تفاصيل هذا الجمال: فهناك دقة تكاد تكون متجسدة يسير عليها الشاعر 
فى 'اكتقاف الجسدب الشتهن الذئ علية المزاء المحيؤية: إن :يتسلى الشتاض .فى الضف 
وتتقدم القصيدة رويدًا رويداء غير أن هذا البطء أمر جوهرى فهو رمزى: إذ يتم بذلك 
التعبير عن الحساسية بدقة وتأن؛ فإذا ما نظرنا إلى عمليات البتر التى يحدثها 
الشاعر فى 08 المقاطع الأحد عشر 006635118605»ه لوجدنا أن الفاية هى القراءة 
الأكثر تأنيًاء وما يهمنى هنا ليس إبراز كل ذلك؛ ولكن لفت الانتباه إلى حالة 
الاستبصار التى يطلع علينا الوصف بها. فمن أين أتى هذا الاستبصار ؟ الإجابة 
الفورية على ذلك تتمثل فى الزيادة اللامجازية للمستوى التخيلى 8: فقد قلت إن جسد 
المحيوية قد تم النظر إليه على أنه مشهد 315316م,» إذ يجرى الحديث عن أشياء مثل 
“هناف “و “"خنايقة" و" الوادى اتمسعين 1“ نيض" ويمكن ايكون لخن عذد 
العناصرء إشارة مبهمة ومجازية إلى عناصر أخرى فى جسد أنثوى؛ وعلى هذا فإن 
" الصخرة " ترتيط - لتقل هذا - بالصدر رغم أن ذلك المجاز قد يعوق كثيرًا الطابع 
الفريد الذى تظهر فيه تلك الصخرة من خلال القصيدة؛ وهناك أيضا " ملاءة " حيث 
يمكن أن تكوخ فى مجملها غيازة عن الجسنة: الهاأن هده" الملؤية " * لأقبائية “وهنا 
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نجد بداهة أن الصفة تتولى القضاء على البعد المجازى: ففى انطباعنا نجد الملاءة 
لا نهائية لكن الجسد ليس كذلك وهو الذى تشير إليه الملاءة فى افتراضنا. كما أن 
' نهر ' ليس له ترجمة ممكنة فى عالم الواقع» وكذلك الأمر بالنسبة ل " يلدة ". وحتى 
هنا نجد أن ليس هناك شىء فى قصيدة فيران 69 يخرج عن الإطار العام الذى 
نعرفه: إنه نوع من العرض " الحر ' أو ' غير المتعارض " للمستوى اللاواقعى 2 
وما يترتب على ذلك من الاستبصار. غير أن الشاعر هنا لديه من الجسارة التى 
تجعله يصل إلى ما هى أبعد من هذا إذ يذهب إلى إطلاق اسم علم على هذه البلدة 
68 ( فى حقيقة الأمر توجد هذه البلدة فى إقليم 5881268 فى كولومبيا ). ونحن 
نجد أنفسنا من جديد أمام واحدة من الطرائق المعروفة لنا وهى العرض التفصيلى 
للمستوى اللاواقعىء ولما كانت هذه التفاصيل ' غير ضرورية ' من المنظور التشبيهى 
المحض فإنها تتحول إلى أدوات للاستبصارء إذ تتولى مضاعفة البعد التشكيلى القائم 
على أساس التطوير " المستقل ' ' يلدة ' إلا أن هذه الطريقة تظهر عند فيران بشكل 
غير متوقع» وأرى أنه غير مسبوق فى هذا: ذلك أنها الفردية 5ماء12هنافنناذكه1 الكاملة 
للتفاصيل التى تساعد على الاستبصار من خلال اسم العلم الذى أشرنا إليه. 


الإظهار فى التراكبات 565ه:0:ودم,همداه الزمنية : 


يلاحظ فى الشعر المعاصر أن الإظهار لا يقتصر على التشبيه وإنما ينسحب 
أيضًا على كافة الأصناف البلاغية التى قد يقدم لنا ' منطوقها " 688ا شينًا 
من * اللاواقعية ' وهذا ما نراه فيما أطلقت عليه فى كتابى ' نظرية التعبير 
الشعرى ' ' التراكب الزمنى ' وهى عبارة عن العمل على إحداث توافق بين زمن واقعى 
لاهن - مع ردن لاوا فسن سك أن نكو اناس أل اللستفل احفكما خر يده 
التريقة قاصيرة عل زمانكا وتشقرك مع التقتبيه فى امو مشدرك وهام( كن الدع من 
مستويين أحدهما واقعى والآخر لاواقعى ) ومع هذا فهى تختلف عنه: فلا يتعلق الأمر 
بوجود طرفى التشبيه وإحداث المقارنة بينهماء بل هو عبارة عن زمانين يتراكبان دون 
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أن تكون بينهما مقارنة صراح. فعندما يتحدث أالكسندرى عن فيل يعيش فى الغابة 
قائلا: 
الفيل الذى يحمل فى أسنانه عَقَدًا ناعم 

فهى يعمل على تركيب زمن المستقبل ( حيث سيتحول سن الفيل إلى عقود ) فى 
إطار الحاضر ( حيث لازال الفيل حيًا )؛ إذن فإن الاستبصار الناجم فى هذا الصنف 
من الصور البلاغية يرجع فى الأساس إلى نفس السبب الذى كان فيه التشبيه 
المعاصر: إخفاء المعنى فيما يتعلق بالتلقى المرئى 143ءدا؛ ولا شك أن هذه الطريقة 
تعبر عن شىء يظهر فى وعينا بشكل انفعإلى. ولابد أن يكون على هذا التحوىء من 
حيث إنه من المنطقى أن يكون التأكيد الحرفى نوعًا من المقارنة أى أنه شىء لا يمكن 
لعقلنا أن يقبل يه فى أول رد فعل تلقائى. ويالتإلى فليس من المفهوم ‏ بهذه الطريقة 
التى أشرت إليها ‏ التزامن ( ولا حتى قابليته للمقارنة ) بين لحظتين منفصلتين فى 
الواقع. نحن إذن أمام معنى لاعقلانى يتطلب ( لكى يظهر إلى مستوى الوعى ) عملا 
تحليليًا ذا طبيعة خارجة عن النطاق الجمإلى مثلما هى الحال بالنسبة لظاهرة الإيحاء 
فحتى نعرف ما عبر عنه بيثنتى ألكسندرى فى بيت الشعر المذكور يجب أن نرجع إلى 
حساسيتنا ونتحمل ما شعرنا به عند القراة» ويهذه الطريقة فقطء أى إنطلاقًا من 
الأنفعال الذى عشناهء. نكتشف التراكب الزمنى وجدواه فى التنويه إلى هذا الموقف 
الحساس المتناقض الذى عليه هذه القوى الدفاعية لهذا الحيوات7؟) 


الإظهار والتجريد «ناءهداء:ده الإبراز فى الظاهرة 

الأيحائية مقارنا بإحدى الطرائق البلاغية فى الفنون 

الزخرفية المعاصرة. 

إن ظاهرة التلقى» التى انتهينا للتو من الحديث عنها واعتبرناها مسئولة عن 


عملية الإظهار وعن التراكب الزمنى وعن الإيحاء وكذلك عن التطور اللامجازى الذى 
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يحدث بالنسبة لهذا الأخير» تتسم بأنها ذات طابع أكثر شمولية حيث ترى تأثيرها فى 
ظل ظروف شديدة الاختلاف عما عرضنا له حتى الآنء ولنتوقف لحظة هنا. 

جرت العادة فى أيامنا هذه على استخدام عجلة عرية قديمة أى إظهار معصرة 
زيت أى دفة مركب أو ساقية أو ماكينة خياطة قديمة كعناصر ديكور فى إطار ظروف 
معينة وفى أماكن ليس لها علاقة بتلك الأدوات على الإطلاق (*) وإنطلاقًا من هذاء أى 
من الوضع الذى عليه بانعزالها عن الوظيفة التى لها عادة أى حرمت منها فإنها تُرى 
على أنها عناصر " جميلة ' أى يمكن أن ترتقى إلى هذه الدرجة وكثيراً ما يحدث هذا. 
لم يحدث هذا ؟ إن عجلة العربة أى الساقية ‏ على سبيل المثال ‏ عندما يتم قصلها عن 
السياق الخاص بها وتأملها فى مكان مختلفء لنقل فى زاوية من زوايا هذه الصالة 
التى أقف فيهاء فإنها تصبح وقد انتزعت منها وظيفتها النفعية» وبالتإلى فإن عقلى, 
الذى لا يمكنه أن ينظر إليها على أنها تلك الأدوات التى كانت؛ يجد نفسه مضطرًا 
لفهمها بشكل مختلف: أى أنها أشكال محضة تقدم لى بهذه الطريقة كل ما يمكن أن 
يكون لديها من تعبيرء ويمكن أن نقول الشىء معكوسًا: إن الشكل الخاص بالشىء 
هذا فى حد ذاته والذنى كان مضطرً " للاختفاء ' فى إطار الوظيفة العملية لهذا 
الشىء؛ يجد نفسه الأن مضطر ' لمعاودة الظهور " فى اللحظة المحددة التى تتوقف 
عندها هذه الوظيفية العملية, والسبب هو أن اهتمامى الذى كان مشغولاً قبل ذلك 
بالبعد الأنفعالى لهذه القطعة. عليه أن يتوجه بالضرورة - بعد زوال هذه القيمة 
النفعية ‏ إلى هذا الذى بقىء أنه بالتحديد هو الشىء الوحيد الذى بقى ألا وهو الشكل 
فى حد ذاته. حيث سيتبدى هكذا كبعد جمإلى - إذا ما كان جديرا بذلك - وبالتإلى 
يكون له معنى لآخر: أى أن الشك يتهيأ انطلاقًا من نقسه ليبعث إلينا بانفعالات أى 
بمعانى لاعقلانية. وهنا فقط يصبح الشكل ذا دلالة. 

تحدثت سلفًا عن ماكينة خياطة قديمة؛ باعتبارها عنصرا تشكيليًا صرفًاء لكن 
لماذا عن ماكينة قديمة ؟ لما كانت ماكينات الخياطة عادة ما توضع فى الفغرفء فإن 
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إخراجها من هذا الحيز المكانى هى الذى يثير الاستغراب كما أن القدم فى حد ذاته 
يضع الماكينة خارج الاستخدام وبعيدة عن أية وظيفية. ْ 

أعود للقول هنا بأن عملية التلقى» التى انتهينا من تحليلهاء كتفسير لعملية قلب 
العُدّد إلى قطع فنيه, تشبه الأخرى التى ينجم عنها الاستبصار فى ظاهرة الإيحاء 
وكذاك فى عمليات التطوير اللامجازى للصورة الشعرية؛ الأمر إذن فى كلتا الحالتين 
(حالة الاستيصار وحالة البعد الجمإلى ) هو كما قلت سابقًا بآن الشكل يختفى وراء 
الوظيفة وبالتإلى لا يمكن لنا أن نرى الشكل إلا إذا أزيلت الوظيفية, أى هذه 
الوظيفية النفعية التى عليها العدّة المذكورة» ويالنسبة للحالة الأخرى نجد أن الأمر 
يتمثل فى زوال البعد المنطقى للكلمات» وهناك قائم مشترك بين كلتا الحالتين» غير 
التثثير العام ( " رؤية الشكل " ) يتدعم فى كل واحد منهماء من خلال سماته النوعية, 
فى صورتين مختلفتين من الاستبصار. ففى حالة عجلة العربة نجد أن " رؤية الشكل " 
تعنى أن هذه الأداة تظهر فى كامل بهائها ( الذى هو ملكها ) ومن هنا تبدى العجلة 
( إذا ما كانت تستحق ) كقطعة فنية. أما رؤية الشكل بالنسبة للظاهرة الإيحائية فهى 
يتبدى أو أننا نتلقى حرفيته اللاعقلانية يتصديق سايق على الوعى ( 8أ5ءاءوهمعع,م 
أى بمعنى آخر نتلقاه بتصديق انفعإلى فى الوعى ). 


الإظهار فى عمليات إنتقال الصفات 


لا تقتصر عملية الإظهار فى الزمن المعاصر على الظاهرة الإيحائية أى على 
التراكب الزمنى؛ إذ يظهر ذلك أيضًا من خلال بعض الصور البلاغية التى تتسم 
باللاواقعية فى حرفيتهاء ولنأخذ مثالاً على ذلك: وهو عمليات انتقال الصفات. قال أحد 
الشعراء 

السحالى بين الأحجار السريعة. 
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إن سرعة الحركة التى عليها السحالى تنسب إلى الأحجار الساكنة التى تختبىء 
فيها هذه المخلوقات, وأقل شىء نتأكد منه هو تبدى العبارة القائلة ' أحجار سريعة " 
حيث تلفت إنتباهنا وتشعرنا بالمفاجاة, فنحن نعرف من خلال السياق ‏ الذى لم نورده 
هنا - أن هذه الأحجار لا تتحرك؛ وعندما نقول ' يد من ثلج ' أى " شعر من ذهب " 
فإننا " لا نرى  '‏ كما قلنا ‏ الثلج أو الذهب بل رأينا يدا شديدة البياض ورأينا شعرً 
شديد الشقرة: والسيب هو أنه لما كانت هذه العبارات تضم فى طياتها معانى 
منطقية يسهل التعرف عليه بسرعة فإن عقلنا يتوجه نحوها بشغف ويالتإلى لا نرى 
الشكل الذى عليه التشبيهات حيث تصبح حرفيتها وقد عميت علينا مع يصحب ذلك 
من إتارة إعجاب القارئ بشكل ضثئيل. لكن يحدث عكس هذا الموقف بالنسية للنص 
الذى أوردته هناء فلما كانت عبارة " أحجار سريعة ' غير منطقية فى حد ذاتها فإنها 
لا سمح لنا بالوصول مباشرة إلى منطق فورى ( فرغم وجود معنى منطقى 
إلا أنه هنا من خلال وسيط ). هنا نجد انتباهنا يصاب بالتوقف فى اللحظة الأولى 
(التى هى اللحظة الحاسمة) ويجد نفسه مجبرًا على البقاء عند الصقة ' سريعة " 
بارتباطها ياسم ' حجارة ' بوقت كاف يسمح بظهور هذا الارتباط بين الاسم والصفة, 
وهنا نجد أن الظاهرة النفسية التى تقوم بأداء مهمتها فى عملية الاستبيصار هذه 
تشبه تلك الظاهرة التى تحدث تأثيرها فى الظواهر الإيحائية أى التراكب الزمنى أو 
فى التطور المستقل للمستوى اللاواقعى فى كلا الأمرين ( ولو أن ذلك بشكل أكثر 
تعقيدًا ) وهذه كلها حالات نجد فيها أن منشأ الاستبصار ليس فى الأصطدام كما 
هو الحال فى هذا المثال: وإنما فى التوقف الكامل لرحلة الانتباه وإدراك المعنى 
المنطقى. من المعروف أن ' إنتقال الصفات ' له معنى منطقى يمكن أن نصل إليه من 
خلال الأنتقال فلاشك أن عبارة '" حجارة سريعة ' تنوهء منطقيا وتحدثنا فى نهاية 
المطاف عن سرعة السحإلى غير أن ذلك يحدث فى " نهاية المطاف " وليس فى البداية. 
وهنا نجد أن الطابع غير المباشر والثانوى والتنويهى الذى عليه المعنى المنطقى ' السحإلى 
السريعة " يفرض علينا قبل أن نصل إليه للعبارة ' أحجار سريعة ' وهى معنى أصايتا 
بخيبة الأمل بعدم منطقيته؛ وهنا نعود على الفور نحو الشكلء ' حجارة سريعة ' الذى 
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يصدر منه المعنى غير المنطقىء فنرى حينئذ مادية ذلك الشكل ويعد تبديها 
ننطلق إلى المغامرة الجديدة فى محالولة للعثور على معنى يناسب * حجارة سريعة ٠"‏ 
وهذا هو الطريق الذى يجعلنا نصل إلى المعنى القائل ' السّحإلى سريعة " والذى 
سيق أن أشرت إليه؛ لا يمكن له أن يحول دون ظهور عبارة ' حجارة سريعة ' 
- نظرًا لطبيعته المتأخرة والثانوية - وهو ظهور مرتبط به سابقًا وبالتإلى ينسب إلى 
ماض لا ينمحى. 

وأساس هذه العملية المعقدة هى أن الصفات تشير إلى الأسماء التى تنعتها 
وتتلقى منها ما هى جوهرى بالنسبة لمعناها. فصفة ' أبيض " ليست شيئًا كما لاتدل 
على شىء إذا ما نطقناها هكذا بشكل منفرد أى بدون اسم يمكن أن يوصف لها. 
وإذا ما اعتقدنا أن ' أبيض " تعنى شينًا فلايد أتنا نراها على أتها اسم ( ما هو 
أبيضء أو البياض ). غير أنه عندما نلحقها باسم نجد أنها تكتسب معنى عندما 
تلحقها " بالسحإلى " فى عبارة ' سحإلى سريعة ". واختصارًا يمكننا القول بأن معنى 
الصفات يصبح واقعًاء أى يتحقق, من خلال ارتباطه بالأسماء المتعلقة بهاء وهنا أى 
فى هذا السياق علينا أن نبحث فى هذا المعنى. ولا كنا معتادين على هذه العملية 
فإننا نتولى مبدئيًا تنفيذها حتى فى تلك الحالات التى تصبح فيها هذه العادة مفتقرة 
إلى معنى؛ ويحدث هذا فى المثال الذى سقناه '" أحجار سريعة " فعندما تقول '" أحجار 
سريعة " نجد القارئ يبحث عن معنى "سريعة ' فى ارتباط هذه الصفة بالحجارة» لكنه 
لا يجد هذا المعنى هناء ذلك أن صفة سريعة لا تقول فى واقع الأمر شيمًا بالنسبة 
للاسم ' حجارة ' ( التى لاحراك فيها ) والذى إليه تنسب. وهنا يحدث فى هذه 
اللحظة ما أشرنا إليه منذ لحظات: فيعد الإحباط الذى أصبنا به من الناحية الدلالية 
نعود إلى الدال الذى يتبدى أمامنا حيث إنه خواء من أى معنى فى بداية الأمر» ثم 
نتحرك مرة أخرى شفوفين بالعثور على معنى يمكن لنا أن نتكئ عليه؛ والأمر هى أن 
الذكاء الإنسانى لا يسكن إلا بعد التوصل إلى معنى منطقىء فطالما أننا لم نعثر عليه 
فإننا لا نهدا حتى نتمكن منه؛ وهذا هى ما يحدث هنا. 
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وربما قال لى البعض يأن عبارة ' يد من ثلج " وعبارة ' شعر من حرير ' تضم 
نفس المراحل التى انتهينا لتو من الحديث عنها ومع هذا لا نعثر للاستبصار على أثر. 
فعندما نقول ' يد من ثلج ' يبدو من الممكن على المراحل الأربع التى تعرفنا عليها 
بالنسبة لعبارة " حجارة سريعة " أولاً: قراءة العبارة ' يد من ثلج ' والبحث عن المعنى 
الحرفىء ثانيًا: يتولى العقل والخبرة بواقع يد ويواقع ثلج عملية رفض ذلك المعنى 
الحرفى على أساس أنه غير قابل للتفكير. ثالنًا: العودة إلى الدّال " يد من ثلج ", 
رابعًا: الخروج من جديد للبحث عن معنى مغاير للمعنى الحرفى الذى رقضناه. 
والعثور بالتإلى على معنى آخر الذى هو المعنى ' الفردى ' الخاص بهذا التشبيه: 
درجة معينة من البياض. 

كان من المفروض أن ينشاً الاستبصار فى المرحلة الثالثة: فلماذا لم يحدث ذلك 
فى هذا المثال وحدث فى عبارة " حجارة سريعة ' ؟ السبب جد واضح فى نظرى, 
وهى أن تحليلنا للمراحل الأربع يتسم بالزيف فيما يتعلق بعبارة ' يد من ثلج ' فى 
نقطة واحدة. فلما كان للبياض معنى إضافى 60000186160 لثلج ( أى أننا أمام صفة 
عقلانية للثلج ) (') فإن عقلنا يتلقى هذا المفهوم الذى يعبر عن درجة معينة فى البياض 
دون أن يبذل أى جهدء دون أن تكون هناك فى واقع الأمر مرحلة ثالثة حقيقية مختلفة 
عن المرحلة الرابعة. فانطلاقًا من ' تلج ' ( المرحلة الثالثة ) لا يتم الانتقال إلى كيان 
آخر مختلف يمكن اعتباره على أنه المرحلة الرابعة» بل ما يحدث هو أن "البياض ‏ 
ينتسب إلى الكيان الذى نطلق عليه " ثلج ' ونتلقى ذلك فى آن معًا مع ذلك الكائن ذلك 
أنه يضمه. إذن فإن ما يحدث هو إنه انطلاقًا من المرحلة الثانية, أى انطلاقًا من 
المعنى الحرفى المستحيلء نتوجه إلى المرحلة الثالثة: أى اللقاء مع لفظة " ثلج ' من 
حيث هى حاملة للمعنى الذى يعبر عن درجة معينة ' بياض ذوى نصاعة خاصة ". وهنا 
لا يمكن أن يحدث الاستبصار للفظة ' لج " بمعنى كونه ظاهرة من الظواهر المناخية. 
أما بالنسبة لعيارة ' حجارة سريعة ' فإن الاستبصار ينشأ ذلك أن عيارة " السحإلى 
سريعة " ليست معنى إضافيًا لعبارة ' أحجار سريعة : وبالتإليف الأمر ليس ' مفهومًا " 
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تضمه هذه العبارة الأخيرة: فعلينا أن نخرج منه ونتوجه نحى مكان آخر بعيد وشديد 
الاأخكلاف: وهذا يتطلف مرحلة أخرئ هئ المزحلة الراتغة الحى تحخلف تهاما عن 
المرحلة الثالثة التى ينشأ فيها الاستبصار قهراً. 


الإظهار فى انتقال الصفات ومقارنته بواحدة 
من الطرائق البلاغية الخاصة بفنون الزخرفة المعاصرة. 


قمنا فى الفقرات السابقة بمقارنة الاستبصار الذى ينشأ فى التراكب الزمنى 
وفى الصور الشعرية الإيحائية وفى التطوير التخيّلى اللامجازى ( من متظون ظاهرة 
التلقى التى يتألف منها الاستبصار ) بالبعد الجمإلى 5:6::2668ه الذى عليه العدد 
عندما كزيل عنها المعد النفعى: فما الذى يمكن مقازئتهمن.هذا المانطورء يعمليات 
انتقال الصفات ؟ 


أعتقد أنه يوجد فى هذا المقام طريق مواز وممائل للفاية للسابق فى إطار الفنون 
الزخرقية السائدة خلال السنوات الأخيرة: إننى أتحدث عن هذه الموضة التى فرضت 
نفسهاء ليس منذ زمن طويل؛ ولم تزل بعدء وهى الخاصة باستخدام أشياء وغايات 
مختلفة عن الفايات: الأساسيةء. فعلى سبيل المثال هناك أوان فخارية تستخدم كقاعدة 
لأباجورة؛ وهناك زجاجات كبيرة أو أوان ضخمة توضع على بئر السلام الحلزونى 
لإضاءة المكان ... إلخ» وهذه الحالة ممائلة لتلك الأخرى المتعلقة بعجلة العرية 
أى الساقية؛ ذلك أننا أمام شىء هو تلك الزجاجة ... إلخ التى تفقد وظيفتها المعتادة. 
غير أن الفرق بين الحالتين اللتين ذكرناهما وهذه الحالةالجديدة هو أنه رغم أن هذه 
الزجاجة قد لا تقوم بدورها كوعاء للسوائل إلا أنها نافعة لغرض أآخر: هذه الإضاءة, 
وهنا نجد أن المسافة الفاصلة بين الأمرين تبدى وكأنها لا قيمة لهاء فرغم وجود غاية 
عملية ( إضاءة السلالم ) مقصود من وراء هذا الشىء - الزجاجة - إلا أن شكله 
السابق لا يختفى ( أى عندما كانت تستخدم كوعاء لحفظ السائل والسيب فى 
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الحيلولة دون ذلك هو حالة * الاستغراب ' التى تطرأ بين شكل الشىء ويين الغاية 
الجديدة منه. فشكل الزجاجة لا ينمكن أن يختفى فى ' غاية الإضاءة ' ذلك أن هذا 
الشكل يحملنا فى البداية نحو غاية أخرى مختفة يفتقر إليها فى هذه اللحظة المفاجئة 
ألا وهى كونه وعاء للسوائل؛ إننا ننتظر هذا الصنف من النفعية, لكن لما خاب توقعنا 
فى هذا المقام فإننا نجد أنفسنا وقد عدنا إلى الشىء فى حد ذاته وهو الشىء الذى 
خدعناء وهنا نصطدم بتجسيده. ويمقولة أخرى : إننا نجد أنفسنا مجبرين فى هذه 
الحالة على النظر إلى الخادع الذى يضم الشكل الذى أصابنا بالحيرة: فكما قلت 
مرارا وتكرارا إنه إذا ما استغنينا عن الفاية من الأشياء فلن يتبقى فيها إلا الشكل 
الذى يتقدم حاملاً معنى بعيدًا عن أية غايات نفعية» وبذلك يصبح التأمل جماليات 
بالضرورة ثم بعده تمثل أمامنا الوظيفية الجديدة التى لم تحل فى هذا الوضع الجديد 
أيضا دون حدوث الأنطباع الفنى ذلك أن هذا الانطباع الخاص بها سابق زمنيا. 
يلاحظ هنا أن هناك شبه كبير بين هذه الظاهرة الأخيرة ويين تلك التى عالجناها 
فى دائرة انتقال الصفات. ففى كلتا الحالتين نجد أن " الوظيفية ' التى عادة ما ترتبط 
" بالشكل ' قد زالت ظاهريًا ( فى باب انتقال الصفات ) أو بالكامل ( فى حالة 
الزجاجة )؛ إذن تم انتزاع الوظيفية التى عليها الزجاجة وهى حفظ السوائل» وبالنسبة 
للمثال المتعلق بالسّحإلى فإن لفظة " سريعة " قد زال عنها معناها الواقعى ' السحإلى 
سريعة ' وبالتإلى فإن الشكل - شكل الزجاجة أو الشكل الحرفى ' سريعة من حيث 
ارتباطه بشكل لاواقعى بالحجارة ( الساكنه ) - أصبح مرئيًا فى حد ذاته؛ ويعد 
الاستبصار يتوجه عقلنا وإدراكنا إلى الوظيفة الحقيقية التى هى ' الإضاءة ' فى 
إحدى الحالتين» والتنويه بسرعة السحإلى فى الحالة الأخرى. وهنا فإن الفرق الوحيد 
( الذى هو غير جوهرى بالمرة» من المنظور الذى وضعنا أنفسنا فيه, بين حال الزجاجة 
وحالة الحجارة السريعة ) هو أن الأمر بالنسبة لهذه الحالة الثانية يتمثل فى أن 
الإدراك الثانى يتوجه ( بعد الاستيصار الذى قمنا به ) نحى الوظيفة المرتيطة بالشكل 
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أى بمقولة أخرى يتوجه نحو المعنى الواقعى الذى ننتظره من أى صفة من الصفات 
( السحإلى السريعة فى هذه الحالة )؛ بينما يحدث العكس بالنسبة لمثال الزجاجة؛ ذلك 
أن الأذراك الكافي يكوحته نحو القاء الخاصة بالأقماءة ولسن حكن القاية الخاهة 
بكونها - أى الزجاجة - وعاءً لحفظ السوائل. غير أن المهم لا يكمن فى هذا الفرق, 
بل يتعلق بالتوافق الرئيسى الذى يحدث فى نقطتين هما: أولاً: الفشل فى إدراك 
الوظيفة الخاصة بالشكل والمقدمة لناء ثانيًا: التوجه نحى الوصول إلى وظيفة جديدة - 
يتم الوصول إليها هذه المرة ‏ لكنها غير قادرة على تصحيح الاستبصار السايق» إن 
هذا الأخير إلى الماضى الذى لا يقبل أى تعديل على هذا الأساس. 


العناصر النفسية التى تهيىء الفرصة للإظهار المستقل ذاتيا : 


لقك رأينا أن هناك بعدا :نفس واخدا واشيا+ مختلفة فيها يتا مكل التراكن 
الزمنى والصور الإيحائية والإيحاء والرمز أو التطورات الخيالية غير المجازية» هذا من 
ناحية؛ ومن ناحية أخرى نجد انتزاع نفعية الأدوات لأغراض زخرفية:؛ أو أن هناك 
تنويعات مثيرة تصدر عن اختلاف الأشياء التى يطلق عيها هذا البعد ( من ناحية ) 
وهى انتقال الصفات:ء وكذلك ( من ناحية أخرى ) استخدام بعض الأدوات فى وظائف 
ليست فى الأساس. فوراء كل هذه الظواهر جميعها هناك بعد نقسى مستكنء غير أنه 
لما كان هذا البعد يتكون من عدة مراحل يمكن أن تتخذ بدورها قولية أكثر تعقيدًا 
بالنسبة لحالات انتقال الصفات ومقابلاتها فى إطار الفنون الزخرفية» فإننى أعتقد أن 
من المناسب تفكيك هذه المراحل إلى العناصر المكونة لها وذلك حتى نتمكن من إجراء 
دراسة أعمق لتلك الطروحات النفسية النهائية فى كافة مكونات التركيبة» وهذه 
العناصر على النحو التإلى: 

١‏ - عندما يتلقى بصرنا شكلاً ما ( سواء كان لغويًا مكونا من كلمة أو عبارة, 
أى كان من مادة هى أداة ) فإنه يسارع فى البحث عن الوظيفة المعتادة لهذ الشكل. 
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وما هو بدهى هنا هى أن ما يتحرك هو ما أطلقت عليه ' قانون القصور الذاتى" 
83 وهو القانون الذى يحكم نشاطنا العقلى فى حالات كثيرة سواء كانت فنية أو 
غير فنية. وبفضل هذا القانون نجد أن روحنا تقر بشكل لا تأملى وسابق على الوعى 
511 يأن ما كان واقعًا فى حالات سابقة لابد أن يواصل على هذا الطريق 
دوما. إنه التوجه نحى التعميم الذى يجب أن يكونء وهى أحد سمات الإنسان البدائى 
كما أن له تأثير بأشكال شديدة الاختلاف فيما بينها على ما نتحدث عنه فى هذا 
المقام, أضف إلى ذلك أن هذا التوجه كثيرًا ما يظهر بأشكال مختلفة فى الثقافة ( 
ثقافة العصور الوسطى على سبيل المثال ) ذلك أنه أحد سمات ما قبل الوعى حيث 
تبثن أحيانا غلنة:تحلياتة خلال الغصضور النذائية والغضبوز الوسبطى. ولتلاحظ أنه 
عباره عن فكر خاطىء يفترض الفنان من خلاله أننا معشر القراء على مستوى غير 
واع» ورغم أن ذلك قد يكون عبارة عن خطة. فهو خطأً صالح: وخطأ من المشروع 
إتخاذه كقاعدة للعمليات الجمالية نظرًا لشموليته وهذا هى الشىء الوحيد الذى يطلبه 
الفن نظرًا لأنه ظاهرة نفسية. 

" - لقد أكدنا فى هذه الصفحات أن " الشكل " يختفى فى " الوظيفة ' المتعلقة 
به. فإلام يرجع هذا ؟ إن ذلك راجع إلى أن ما يهمنا فى الأشياء هو المعانى التى 
تضمهاء فهى - أى الأشياء - تتبدى أمام نواظرنا وقد تم تفسيرها وإضفاء الروحية 
عليها”) أو أننا نحاول أن تبدو هكذاء ذلك أن ماديتها المحضة تفرعنا ذلك أن هذه 
المادية لابد أنها غير مفهومة ويالتإلى خطيرة فى جانب من جوانبها على حياتنا. 

ورغم أن الافتراض الأول للوضعية التى نقوم بتحليلها يمكن أن يكون قدرتنتا 
العقلية فإن الافتراض الأخير هو أمر أكثر بدائية وعمومية إذ يمكن أن يكون غريزة 
الحفاظ على الذات الحاضرة دومًا فى كافة الكائنات الحية, كما أنها تقوم بدورها فى 
الفن كما هى ملاحظ حتى ولو كانت تبدى واهية فى الظهور مثلما هو الحال هنا. 
فإذا ما كان المعنى هو المهم لكل ما هو موجود فإن عقلنا سيتوجه فى الأساس تجاه هذا 
المعنى وليس نحو الشكل الذى هو عبارة عن وسيلة محضة أو شىء غير مهم فى حد ذاته. 
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؟ - وعندما نفشل فى مهمتنا فى البحث عن المعنى ' نعود ' من جديد وفى كل 
الحالات نحو الشكل لنفس السبب البدهى وهو أنه الشىء الوحيد الذى بقى أمامنا. 
وندرك فى الوقت نفسه ما يحدث أنذاك: وهى أن الشكل الذى إليه نعود نراه لأول مرة 
فى حد زاته هو؛ وأريد بهذا القول إنه عندما لا توجد هناك غاية؛ من وراء الشكل 
مختلفة» فإن الشكل يُسلم نفسه إلينا لا على أنه وسيلة بل على أنه غاية وكأنه معنى: 
الشكل ( الذى كانت وظيفته فقط هى الأساس ) فهو يعنى شينًا بذاته كشكل, 
وعلى ذلك فهذا الشكل يبدى ' جميل ' إذا لم يكن على هذه الصفة قبل ذلك ( عجلة 
العرية ... إلخ ), أما إذا ما كان جميلاً فإنه يتبدى بشكل أكثر وضوحًا ( الصورة 
الإيحائية ... إلخ ).ها نحن نرى العلاقة بين ما أطلقنا عليه " الجمالية «6أ1611226وه 
ويين ما أطلقنا عليه الاستيصار أو الأظهار " 12361608اهناةلا إنهما حقيقة الأمر شىء 
واحد أو ظاهرة واحدة: وعتدما نبرهن على ذلك من منظور آخر ‏ الأهمية الكبرى 
التى عليها هذه الظاهرة المعاصرة المسماة بالتبدى. وإذا ما كان الظهور 286ذاددادالا 
يمائل الجمالية :28ناء؛#أى مثل إضفاء الشعرية " " 50611226 فإن وظيفة الظهور 
واضحة وهى دعم وتقوية ما هو شعرى. والارتقاء يما هى شعرى إلى مزيد من 
التكثيف. وإذا ما كان لنا أن نستخدم مصطلحاتنا فى هذا المقام لقلنا إن وظيفة 
التبدى أو الاستبصار هى المساعدة على أن تقوم الصورة الشعرية التى تظهر -ناأوألا 
83 بأداء مهمتها ' الفردية ©0101003|123006م1 بالكامل نحو المعنى الذى يرتبط 
بها. وقد أشرنا سلفا إلى التبدى يقوم بخدمة الصورة الشعرية ويساعدها فى أداء مهمتهما. 

؛ - يحدث أحيانًا ( الزجاجة التى تستخدم فى الإضاءة, انتقال انصفات ) إنه 
بعد تأمل الشكل كغاية وحدثت الجمالية أو التبدى الناجم عن الموقف, ندرك أن هذا 
الشكل له معنى ويلفت انتباهنا رغم أنه ليس ذلك الذى كنا نفترضه فى البداية» بفعل 
قانون القصور الذاتى. إنه التوجه الأنانى, الذى تحدثت عنه, المتمثل فى فهم الأشكال 
على أنها حاملة معان, ويالتإلى تلفت انتباهنا لهذا المعنى الذى يظهر الآن أمام 
نواظرناء لكنه فى اللحظة الحاضرة لا يمكن أن يقضى على المؤثر الج مإلى الذى 
عشتاة والسنت هو أنذا اعكنناه: 
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قانون الشكل والوظيفة 


يُستفاد من هذا التحليل الذى قدمناه أن " الجمالية ' التى عليها الأشكال التى 
نزيح عنها أية غاية عملية أى نزيح عنها الغاية العملية الخاصة بها وكذلك الحال فى 
تبدى ويروز التعبيرات الحرفية اللاواقعية أى بمعنى آخر تلك التى تفتقر بالكامل إلى 
معنى متطقى ( رغم أن لها معنى لاعقلانى ). أى تفتقر لمعنى منطقى معتاد ( وهذا 
ما يحدث فى عمليات انتقال الصفات )» نقول بأن ذلك الظهور وتلك الجمالية يصبحان 
ممكنين ذاك أنهما يستندان على منظومة نفسية ذات طبيعة بشرية عامة. أضف إلى 
ما سبق: ما هو الضرورى حتى يمكن أن نعثر على هذه العمومية ؟ إن الحالة النفسية 
يمكن أن يتم تفعيلها بشكل نتصوره سلفًا ( فليست هناك استثناءات ) عندما تعمل 
بشكل ألى » أى حسب الخطوات التى يمكن أن تكون آليه. ولنوضح الأمر بشكل 
أفضل: إننى أطلق صفة الآلية على تلك الخطوات التى لا يمكن للحرية أن تتدخل فى 
أنشطتها: فعلى أساس توفر عناصر وظروف معينة سوف نجد نتائج متوقعة وحتمية, 
كما أنها خاطئة من المنظور الموضوعى طبقًا لما أكدثه سلقًا. غير أن الخطأ ليست له 
أهمية تذكرء والآمر هو أن الخطأ الذى أتحدث عنه يكمن على المستوى اللاواعى حيث 
لا يمكن لعدم التوافق 0196841016040 التدخلء: أضف إلى ما سيق أننا معشر اليشر 
نقع جميعًا فى هذا الخطأ ويالتإلى فهو قابل للاستخدام فنيًا حيث لم يُكل دون 
الموضوعية الفنية الخاصة ومن الطبيعى أن الأخطاء تفتقر لمقابلاتها فى الواقع 
الموضوعى لكن الذى يتسم بالموضوعية فى هذا العالم الواقعى هو الانفعال الفنى 
الذى يتولن عق النشظا على اسان شموادت: 

قمنا بوصف هذه الخطوات النفسية ذلك تمثل حزءًا من طرائق الظهور التى 
كانت تعنينا وظيفيتها ؛ وإذا ما كان هناك وصف لتلك الخطوات وقد أغفل البعد 
الروحي الكامن فيها فإن الأمر سييدو وكأننا أمام وصف تبات أو أشجار لا يعنينا 
متها إلا الْجرّء الظباهر:وتفسى الجئون الختفية تحت الأرضن: فالشتجرة: هن الجذء 
والأغصان بما تحويه من أوراق وثمارء لكنها هى أيضًا بجذورها رغم إنها ( أى هذه 
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الآخيرة ) غير مرئية» ومن هنا فإن دراستنا لخطوات التبدى أو الإبراز تتطلب منا 
الوصول إلى أعمق أعماق الجذور القائّمة عليهاء ولما كانت آلية أى خطوات لا مناص 
فإنها تعد قانونًا لنطلق عليها مسمى: سوف نطلق عليها ' قانون الشكل والوظيفة " 
وعلى هذا فإن تفسيره يمكن أن يكون على النحو التإلى ' إن كل شكل يتوافق من 
حيث المبدأ مع الوظيفة المتعلقة به بحيث يذوب فيهاء ويطالبنا من أجل معاودته 
الظهورء بإبعاده بشكل أو بآخر عن ذلك العنصر الذى يحول دون الظهوريفض النظر 
علن طبيعته. وما قلت يعنى هذا: إننا أمام قانون يحكم إمكانية الفن» أى يحكم كل 

وهنا أؤكد أنه لما كان هذا الحقل الأخير الخاص بنشاطه واسعًا للغاية» فإنه 
لا يمثل الحقل بكامله وهى الذى يحدث فيه القانون عمله؛ ذلك أن القانون أوسع 
وأشمل. وسوف أحاول من خلال كتاب آخر لى سوف يظهر عما قريب تبيان أن ذلك 
القانون الذى أتحدث عنه يفسر فى إيجابيته التسامح الذى عليه كل جيل مع أخطائه 
أى آثامه ( الفنية والفلسفية ... إلخ ). كما أنه يفسر فى بعده السلبى الصرامة التى 
عليها الجيل التابع فيما يتعلق بتلك الأخطاء التى إرتكبها الآباء. وبالنسبة للحالة 
الأولى نجد أن " الشكل "؛ الذى انتهينا للتقّ من إطلاق مسمى ” خطأ " عليه ' يختفى " 
فى ' وظيفته ' أى يختفى فى معناه الشامل . 8:15هه05:201/151© وبالنسية للحالة 
الثانية المتعلقة بالجيل اللاحق مباشرة على الأول نجد أن ذلك الخطأ المشار إليه ليس 
له معنى أو أنه بمجرد إزالة الوظيفة نعثر على الشكل أى أننا نرى الخطأ كخطأً دون 
مداراة» ومن هنا نجد سر الرفض الذى يتخذه الآباء عندما يتأملون الآثام الفنية 
والفلسفية ... إلخ التى ارتكيها الآباء» ثم قيامهم بالبحث عن الفضيلة المناقضة التى 
يحاولؤة التوقف عتدها: 


والغاية من وراء هذه العبارات المختصرة: التى ساوليها الشرح الوافى فى كتابى 
حاسم فى التطور الثقافى وليس فى العقل الفنى فقطء غير أنه كذلك يمثل بعدًا فتيًا 
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بالنسبة للعصور التاريخية؛ وليكن معلومًا لدى القارئ أن هناك فرق بين الفن ( أى 
الإمكانية التى عليها كل واحدة من الأعمال الفنية ) ويين تطور الفن بخاصة والتطور 
الثقافى وأسبابه الحميمة يعامه. يتضح لذا أن القانون الذى نتحدث عنه له فعاليته 
وتأثيره فى كلتا الحالتين المذكورتين ( وليس قاصرًا عليهما فقط بالطبع )؛ والخلاصة 
هى أن المجال الفنى الذى يحكمه القانون المذكور إنما هو على ضخامته ليس 
إلا حالة خاصة فى الإمبراطورية المترامية الأطراف التى يحكم مسارها. 


قانون الشكل والوظيفة يسيطر على كل شىء فى الفن 
وكأنه حالة خاصة من حالات تطبيقه . 


لنعمل الآن على النظر فقط إلى هذه الحالة التى تتسم أيضًا بالأهمية والشمولية, 
فنجد أن الفن هى عملية تأمل غير نفعية للشكل حتى يتمكن هذا الأخير من العثور على 
معنى خاص به؛ وحتى يتحقق ذلك علينا أن نزيل عن الشكل - بطريقة أو بأخرى - 
ذلك البعد العملى اللصيق به, فعلى أساس الآلية التى لا مناص منها ( علينا ألا ننسى 
هذا ) والتى اكتشفناها يمكن للشكل أن يصبح له معنى من الناحية الجمالية» غير أن 
هذا يتطلب موققًا حرًا خاصا من القارئ والمشاهد حيث عيه أن يتخلى عن عادة 
افتمامه يالغايات الدراحماتية ويركر انثنافه على الشكل :من حيث هى شكل؟ونعد هذه 
الخطوة التممثلة فى البعد عن هذا البعد النفعى الذى يسيطر به العالم النفعى على 
الأششاقة بيذ الشبكل حذيقه إلينا وين نكا باسوارةه وتجلى حل وتفهبيلا من 
حيث البعد الدلإلى بحيث لا نجد أى جزئية إلا وقد أفصحت لنا عن مكنونها يعد أن 
اتانت خرساء بقعل تركيز إنتباهنا على ما هو براجماتى. لما كان الأمر يتعلق بالشعر 
ثمإن البعد العملى غنا هى عالم المضامين من حيث إن المضمون هى غاية لشىء. إذن 
إن اليعد العمنى غو هذا المستوى الذى يطل فيه المضمون على أساس أنه حقيقى 
أوازائك تمن تعرف أن كائط كان يقولب انظلافًا عن معطيات شري وغلى أساس حجم 
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أخرى - بأن الجمال هو غاية لا غاية لها. وفى هذا المقام يمكن أن نرى فى الشعر 
مكتانن ظاهرنة ولسن مسكدامين صيحينهة :ولك 1ق اللفدان القاكمة لا توكة فى 
القصيدة لهذه الغاية المهمة رغم أنها قد تتولى شيئًا يفى بمتطلبات الموضوعية. 
ولقد أكدت فى كتابى ' نظرية التعبير الشعرى ' أن القصيدة لا يمكن أن نتلقى فيها 
حقائق أبدّاء إن قبل ذلك - أى قبل تلقى أية حقيقية ‏ علينا أن نسال أنفسنا صراحة 
أو ضمنا. فيما إذا كان ذلك هى فى واقع الأمر حقيقة وأن نجيب بالإيجاب على 
السؤال. وهنا نجد أننا لا نطرح على أنفسنا أبدًا هذا السؤال إزاء أية قصيدة, 
بل نطرح ذلك الآخر القائل: هل يمكن أن يكون هناك إنسان قادر على أن يقول ما 
أقرأه دون خلل, أى بشكل مقبول ؟ ولما كان التساؤل يتعلق بإمكانيات وإحتمالات 
فإننا عندما نرد بنعم فما نتلقاه هو الاحتمالات والإمكانيات لكننا لا نتلقى حقائق 
أبدا رغم أن الأمر يتعلق بأشياء لى قيلت خارج إطار القصيدة لكانت لها هذه الصفة: 
إنها إذن حقائق لكنها لا تصل إلينا على ما هى عليه لأننا لم نتناولها فى هذا الاتجاه. 
فالمفاهيم هى مفاهيم فقط ذلك أنه قد تم اجتثاث جذورها العملية التى هى الحقيقة, 
وحينئذ أخذت تطفى وتنزلق بلا جذور وحرة طليقة فى عالم الخيال الشديد الأختلاف 
عن عالمها السايق. 

كيف يتم التوصل لذلك ؟ أساس الأمر هى عن طريق الأجناس الأدبية» فعندما 
ما نعرف على سبيل المثال أننا سنقرأ قصيدة سيضعنا ذلك فى ذلك العالم ذى 
الحرية الرائعة. حيث نتهياً لتلقى الأشكال التى نطلق عليها * جمالاً ". ولا كان 
الأمر يتعلق بالشعر فإن الإيقاع يتولى عملية إستكمال الحرية الضرورية؛ ونظراً 
لطبيعة الإيقاع البسيطة فإنه يمارس على القارئ تأثيراً يشبه التنويه أى الإبهار الذى 
يقوم بشكل ما بالحيلولة دون توغل البعد العقلانى فى قراغناء وهى اليبعد 
الخاص بالحياة العملية؛ ويرتبط هذا بالمبالفة فى درجة هذا التوغل ويالتإلى 
أهميته فى القراءة. وعلى ذلك فإن الإيقاع يساعد من خلال الوسائل المناسبة على 
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اتخاذ هذا الموقف النفسى المتمثل فى التحرر من ربقة النفعية اوما يستتبع ذلك 
من حرية التدأعى 38506138003 - ولى بدرجة ما - أمام اللغة. وهذه الحرية هى لصيقة 
بالشعن متا فيه للف:ة الععلنة إى غير الشتهرية فحن إزاء هذه اللفة الأفرض 
لا يمكن أن نشعر بالحرية نظرًا للطبيعة البراجماتية التى عليها: إننى أريد القول بأن 
قصيدة ما تعنى كل ما تنوه به القصيدة لقارئها لحظة القراءة» وهذا مالا يحدث 
أبدًا لو كان الأمر متعلقًا على سبيل المثال بقطعة من النثر العلمى. فعندما نقرأ 
قصيدة ما نقول ' إننا نغمض عيوننا '" ونترك أتفسنا بحرية فى إطار هذا المعنى 
المحدد لتهل علينا كل التنويهات والتداعياتء وهذه كلها تأتى إلينا بالضرورة من 
خلال النصء أى من خلال الشكلء الذى أخذ يعبر عن دلالة ولكن يطريقة غير معتادة: 
فنجد أن الإيقاع, الذى يقوم بتنويمنا مغناطيسا بمهارة شديدة, قد جذب إنتباهنا 
عند نقطة واحدة؛ ويذلك يمكن غزى باقى كياننا الذى أصيب بالدهشة بدرجة ماء 
وما الغازى هنا إلا تلك اللاعقلانية غير العملية للغة, ولما كان الإيقاع يتولى إرضاء 
هذه الحاجات العامة لكلمات الشاعر فإن وجوده يصبح شبه ضرورى فى تلك العملية 
الحيوية المتعلقة بانتزاعنا من ربقة العملية والتى لا يمكن إدراك البعد الجمإلى من 
خلالها. 

وختامًا لهذا اليند علينا أن نتساءل ما هى العلاقة التى تريط قانون الشكل 
هذا بباقى قوانين الشعر. ومنه قانون ' التفرد ' ( أو ' المعنى المجرد " ) أى الإحلال, 
وقانون القبول 35601816510 . والإجابة على هذا التساوؤل حاسمة: ليس الأمر 
عبارة عن وجود قانون ثالث للجمالية بل هو يبساطة عبارة عن إجراء أى خطوة 
لو لم تتم لما ظهر القانون الأول ألا وهو قانون " الفردية ' فلا يمكن الحديث عن 
هذا القانون دون أن نقوم مسبقًا بالغاء البعد العملىء وهنا أى عندما يتم 
القضاء على البعد الوظيفىء نجد الشكل الشعرى وقد أصبح ذا دلالة ' فردية " 


و" تجريدية *. 
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الفنون الوظيفية 65اددمهاءصسدعء لا تعترض 
على عدم قبول الفن للتطبيق. 


يمكن الاعتراض على ما سبق عرضه بالقول بأن طائرة أى سيارة أو مقولة آثناء 
الحوار الأسّرئ يمكن أن تكون ' جميلة ' دون أن تُنتزع منها صفتها العملية؛ لا شك 
أن الأمر هذا هو على هذا النحى بدرجة ماء إلا أن علينا أن نضيف شيئًا لإيضاح 
رؤيتناء وهو أنه رغم أن هذا الجمال قائم فى هذه الأشياء إلا أنه نائم ومختبئ 
ولا يظهر فقط إلا فى هذه اللحظة ( التى يمكن أن نكررها عدد المرات التى نريد ) 
التى يتولئ فيها المشاهد أو المستمع تامل الشىء أ الاستماع للتعيفر مع القناخ 
بالإلفغاء الكامل لبعده العملى. ولما كان اليعد العملى هى الحجاب الذى يغطى ويحجب 
رؤية البعد الجمإلى الذى عليه الشيىء, فما علينا إلا أن نضع هذا البعد العملى بين 
قوسين ( أى تتحيته ) إذا ما أردنا أن يتبدى لنا هذا البعد الجمإلى؛ ولما كان من 
الممكن القيام بهذا فى لحظة تتخلل إدركنا العملى فمن السهل لا نلاحظ تلك الوصفات 
السريعة مع ما يصحب ذلك من عملية خدا ع النفس بالقول بأن من الممكن أن يكون 
هناك شىء ما يتسم بالجمال والتطبيق فى أن معا. 

ويزداد الأمر تعقيدًا - رغم أنه ليس أقل بداهة فى اللحظة التى نجد فيها أنه 
لكى نقبل العمل الفنى من الضرورى وجود " هذه الصفات ' وهذا " الخداع " الذى 
أشرت إليه سلفًا: وهذا هو ما يحدث فى فن العمارة. فالبيت الذى لا يمكن السكن به 
لا يمكن قبوله وبالتالى ليس جماليًا ذلك أن القبول أصبح قانونًا جماليّاء غير أن ذلك 
لا يعنى أن ما هو وظيفى جميل من منطلق وظيفيته» والشىء الوحيد الذى يراد قوله 
هو أن هناك فنونًا تتطلب هذه الومضات التى نتحدث عنهاء وتتطلب هذا الخداع 
بالنسبة لوظيفية " الجمال ' وذلك حتى يمكن قبولها. ولما كان ذلك الخداع شموليًا 
يمكننا أن نضعه فى اعتبارناء فالعمارة هى واحدة من هذه الوقائع المخادعة والتى 
تصدر ومضاتها الأمر الذى يهىء الطريق لتكون ضمن الفنون الجميلة دون أن يتم 
استثناوها من القانون الذى قلنا بحتميته من حيث إن منشأه نفسى: وهو القانون 
الذى أطلقنا عليه ' قانون الشكل والوظيفة " (0) 
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الهوامش 


)١(‏ إننى أشير إلى الرموز "المتجانسة" وبالنسبة للرموز "غير المتجانسة" نجد أنها متجسدة أيضًا 
5 ناذألا غير أن هذه السمة التى عليها ليس مردها إلى أى آلية إظهار 31123201075لا5الاء وهنا ففى هذه 
الحالات نجد أن الرامز ما هى إلا مصطلح واقعى وله سمه الإظهار المرتبطة بالواقع . 

(؟) قمت فى مقدمة لى بعنوان "مقال فى نقد الذات 'بكتابى' مختارات شعرية بالإسهاب فى هذا 
الموضوع الذى اختصرته هنا إلى أقصى حد ومأ قدمته من شروح فى تلك المقدمة تناول وجهات نظر متنوعة 
وبالتإلى فهو مختلف عما أكدته فى متن هذا الكتاب حيث أتممت ذلك متخدًا وجهة أخرى . 

(؟) خايمى فيراث بعنوان - |77670118 دار نشر - 201/0018 سلسلة الشعر الاذام 
"35001أم85. اع" الجزء السايع . 


(5) ويلاحظ بصفة عامة أن التراكب الزمنى ما هو إلا تنويعة من تتويعات ما أطلقنا عليه " إيحاءات * 
غير أنه واحدة من هذه التنويعات المهمة وذات الملامح الخاصة التى يجب أن ينظر إليها بشكل منفرد وفى 
حد ذاتها . 

(5) كان مارسيل دو شامب أول من استخدم تلك التقنية . ففى عام 1417 نجده يعرض عجلة دراجة 
دون أى تعديل » وفى عام 15١6‏ نجده يعرض حامل زجاجات ؛ وفى 191 قاعدة المرحاض وقد وصل إلى 
درجة متقدمة فى مثل هذه التقنية خلال السنوات الأخيرة وأخذت منحنى نفعيا فى الفنون الزخرفية بعد ذلك. 

(5) انظر الفصل التاسع المتعلق بالمعنى المضاف . 

(0) انظر : خوسيه أورتيجا إى جاسيت *دروس فى الميتافيزيقا ' مدريد - دار نشر أليانثا 15535 


ص55١-00١‏ انظر أيضا خوليان مارياس “مدخل إلى الفلسفة " مدريد - دار النشر مجلة القرب - ١907‏ م 
!5غ 7 


(4) لا أريد أن أطيل على القارئ فى المتن ومن هنا ألجأً إلى هذا الهامش لزيد من الإيضًاح لمن يهمه 
الأمر مشيرًا إلى أن هناك أشكالاً أخرى من أشكال الإظهار المستقل والأمر هو أن تحليل الإظهار من خلال 
اتتقال الصفات أى السمات يمكن أن يساعدنا على فهم الأسباب المتعلقة بأتماط أخرى من أنماط الإظهار 
الشديدة الأرتباط عفويًا بالظاهرة الأم , ولنبدأ بذلك النمط الذى نجده خلال القترة المعاصرة وأطلقنا عليه فى 
هذا الكتاب " الصفات التحليلية النازلة " وعلينا أن نتذكر هنا أنها ظاهرة تتولى ' تكملة ' تلك الأخرى التى 
أطلقت عليها ' التطوير غير المجازئى للطرف المتخيل " ا من حيث أختلافها معها , فالعناصر التى تم 
تطويرها فى المستوى ا بشكل مستقل عن 8 يمكن أن تتتقل بالفعل إلى 8 ومن هنا فان هذا الأخيرسوف 
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يتفقى بشكل مفاجئ سمات ليست مناسبة له من المنظورالواقعى » ويذلك فإن المستوى 8 قد اتحد مسبقا من 
خلال المعادلة . والأبيات التالية هى من بين الأمثة ألتى استقيناها من شعر خوان رامون خيمنث : 


الأوراق الجافة تعساقط الواحدة تلو الأخرى 


من قلبى الذابل والمتألم والأصفر 

إذ نلاحظ أن الشاعر قام بمقارنة قلبه 6 بشجرة فى فصل الخريف خا ويلاحظ أن هذا المشبه بهحاتم 
تحليله بشكل غير مجازى ‏ إلى العناصر التالية /ا....م2,و, ,اغا حيث قام الشاعر بعد ذلك ويشكل 
طريف بإلصاقها ب 8 (القلب) وهنا يظهر القلب وكأنه هو الذى تتساقط منه الأوراق (81) وإنه قلب ذابل 
(2© ) وإنه أصفر (3©) كما نرى أيضًا أن ذلك القلب قد أظير من خلال هذه الصفات . وهنا برى القارئ 
ويقوة ذلك البعد اللاواقعى الآخذ فى التشكل وهى أصفرار القلب .... إلخ , لماذا ؟ 

قلت فى بداية هذا الموضوع أن تعمقنا السابق فى المراحل النفسية التى تسهم فى إظهار عمليات 
انتقال الصفات يجعل من السهل علينا فهم ما يحدث هذا فى إطار ذلك المعنى . فعندما نسمع عبارة ” قلب 
أصفر ... إلخ " نتولى البحث عن المعنى المنطقى الذى يمكن أن يرتبط بالعبارة مباشرة , ولما لم نجده لعدم 
توفره نعود من جديد إلى الدال ' قلب أصفر ' الذى تم إظهاره بسبب الفراغ الدلإلى الذى نعرفه » وما بحدث 
بعد عملية الاظهار هذه يشبه ما يحدث فى عملية إنتقال الصفات غير أنه لا يمائله ؛ ففى عملية أنتقال 
الصفات نجد ( بعد عملية الإظهار ) المعنى المنطقى المتهلق بذلك البعد اللاواقعى الذى كان نقطة انطلاقته 
( وعلى ذلك فان ما يتعلق باليعد اللاواقعى لعبارة ' شقشقة صفراء لعصفور الكنارى ' يرتبط بالمعنى المنطقى 
الخاص بعيارة ' ريش أصفر ' أى ريش العصفور الذى نتحدث عنه , غير أن هذا الأرتباط يتم بشكل 
تنويهى » غير أننا فى هذه الحالة لا نعثر على المعنى المنطقى بل نعثر على مجرد تبرير للمقولة يساعدنا على 
القبول : أى أتنا ندرك أن الإصفرار الذى عليه القلب ليس من الأمور المتعلقة بالذبلان بل هو أمر يتسم 
بالمشروعية فى المستوى © ' الشجر فى الخريف ' من حيث إن كلا من القلب والشجرة خلال الخريف هما 
أمران واقعيان ومتماثلان من الناحية التشبيهية 

يتكرر ما شهدناه فى الصور الشعرية المعاصرة ولكن من خلال تنويعات أخرى مثل التراكب الزمنى 
التى يمكن أن نراها أيضمًا (فى المستوى اللاواقعى - ©#الزمنى المستقيل أو الماضى) قى العناصر التى 
تختلف مع المستوى الواقعى 2 (الزمن الحاضر) التى تنتقل" اظهاريًا” لهذا الأخير ٠.‏ 

الفيولين حيث شجر الأرزذى الرائحة يغنى 
مثل شعر أبدى 

نرى هنا أن شيئًا يحدث عكس ما رأيناه فى مثال أخر سقناه لنقس الشاعر ( وهو مثال الفيل وأنيايه ) 
أى أن الماضى ( وهو الأرزعندما كان شجرة ) هو الذى يلتحق باللحظة الحالية ( عندما نحول الأرز إلى آلة 
الفيولين ) ومن هنا يتم التعبير بشكل لاعقلانى عن الطبيعية العظيمة للموسيقى وطراجتها الصادرتين عن 
هذه الألة الموسيقية , غير أن الإظهار الذى عادة ما نراه مرتيطًا بالظاهرة اللاعقلانية يزداد قوة فى هذا 
المثال حيث ينتقل إلى المستوى 8 (شجر الأرز الذى أصيح تلك الألة الموسيقية ) كل ما يتعلق بالمستوى ]ا 
اللاواقعى ( الأرز من حيث هو شجرة ) أى أن الأرز له رائحة طيبة وأوراقه دائمة الخضرة ( شعر أبدى ) ( ... ) 
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الفصل التاسع عشر 


الإظهار السياقى مؤاعدءأادن5ألا 


الإظهار السياقى أمام الإظهار المستقل ذاتيا 


تحدثنا فى القصل السابق عن بعض الأنماط التى من خلالها نجد المستويات 
اللاواقعية وقد تمكنت من " الظهور '. ورغم اختلاف هذه الأنماط فيما يينها 
إلا أنها تتفق فى نقطتين مرتبطتين ببعضهما البعض أولاهما: الوسط والثانية: 
الطريقة المتعلقة بالوصول إليها. فقد كان الوسط فى كل الحالات هى العتامة التى 
عليها الدال بالنسبة للمدلول؛ ويتم التوصل إليه هذا من خلال عدة طرائق. أما فيما 
يتعلق بالطريقة 5080 فهناك إجماع بشأنها: وهى أن الإظهار كان يتم بلوغه دومًا 
بشكل آلى؛ أى دون الحاجة إلى اللجوء إلى مساعد لفظى خارجى يساعد على دعم 
المصطلح الذى كان يراد إظهاره. ويسهم فى هذه العملية. ويتولى هذا الفصل 
دراسة الحالات المناقضة لما سبقء والتى نجد فيها العنصر اللغوى الخارجى ( الذى 
سنطلق عليه المعدل ابتداء من هذه اللحظة ) وقد تدخل فى تحديد الإظهار. وهذا 
النوع من " الإظهار ' من منظور خارجى ( بسبب وجود المعدّل ) هى الذى أطلقنا عليه 
فى بداية الفصل السايق المنظور السياقىء ورغم ذلك على أن أقول هنا إنه عندما 
نستخدم هذه الصفة يجب علينا أن نبسط معنى " السياق ' ليشمل كل ما يحيط بالكلمة 
أى العبارة ‏ عمليًا - فى مرحلة الإظهار 11226168وناوالا سواء كان ذلك الإطار اللقوى 
بالمعنى الذى قال به الشاعرء أو كان إطارًا مختلقًا لم يتول الشاعر الافصاح عنه رغم 


ع 2 
انه موجود ضمنيا. 


53041 


وتسمح الحالة التى نود تحليلها بالعديد من التنويعات المختلقة فيما بينها بشكل 
ملحوظ. وتستخدم هذه التنويعات ( التى تتسم بأن طريقتها 5000 مشتركة: الإظهار 
غير المستقل بل هى إظهار سياقى ) وسيلة 06010 للوصول إلى غايتها فى الإظهار 
التى هى نفس الشىء أى التحديد الواقعى للعناصر اللاواقعية, وعملية الأغتصاب 
التى تقوم بها العناصر اللاواقعية والمتمثلة فى الاستيلاء على ' المكان " الذى كان 
يجب أن يضم العناصر الواقعية» وهذا ما يمكن تنفيذه بأشكال مختلفة. وسوف نرى 
فيما بعد فيما إذا كانت عملية الاغتصاب هذه تتسم بقدرتها على الإبراز وترجع فى 
ذلك أو فى كل تلك الحالات إلى أن الموقف يعنى وجود " قطيعة فى نظام التمثيل " 
وهذا هو السبب الأخير ( والذى'لا يتم التعرف عليه بشكل فورى ) المتعلق بالظاهرة 
محل الدراسة. 
تجاور عبارتين متوازيتين: واقعية وغير واقعية 

أبدأ حديثى بدراسة طريقة إبراز الإيمان الانفعالى بالحرفية اللامعقولة» وبالتالى 
الإظهار السياقى للاواقع 162631 وتتمثل فى الجمع بين جملتين وكآنهماً من نفس 
الطبيعة وهما جملة لاواقعية من الناحية الحرفية, والأخرى ذات بنية نحوية مماظة 
وموازية - عن عمد للأولى» لكن حرفية هذه الأخيرة عقلانية بالكامل. وكان خوان 
رأمون خيمنث هو أول من أدخل هذه التقنية فى الإظهار إلى الشعر الأسبانىء وإليك 
عض الأمقة (1), 

أنه النسمة الزرقاء والمراعي الخضراء. 

[ من دواوين الشعر الأولى: العزلة المسموعة ‏ مدريد. طبعة أجيلار 19514 - 
صاككة ] 


كانت أشجار الصنوبر تترنم بقصيدة رومانثية غامضة 
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بمصاحبة الجداجد والنحوم. 
الغروب من ذهب؛ وقاع القلب 
من ذهب, والخيال من ذهب 
المياه لونها أخضر ذهبى ...2 


[ من دواوين الشعر الأولى: قصائد سحرية ومؤلمة - الطبعة المشار إليها 
صاكة.١‏ ] 


[.... | بيضاء, بيضاءء بيضاءء الوردة العذبة 
تستمر بشكل حزين, مثل اليد البيضاء, 
مثل الجبهة البيضاء, للخطيبة الأولى. 
حب أبيض - أى حب ؟ - كنت مثل قمر 
شبابى الشاحب. مليئة بالحكايات ... 
[[ * قهز" قصيدة رقم 9 من " المكتارات الشعرية الثانية "] 
الندم لونه أخضر قاتم, 
أخضر لون الخنضيرى. 
[ يرَى خُضيرى: قصيدة رقم 4 من المختارات الشعرية الثانية ] 
يبعث النهر أحيانا بنسمة مرهقة, 
ويبعث الغروب بموسيقى مستحيلة ورومانسية 


[ قصيدة رقم ١74‏ من المختارات الشعرية الثانية ] 
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من نسمة قرمزية وشمس مخضرة 
[ قصيدة رقم 719 من المختارات الشعرية الثانية أ 
ليمونا محمّرا وأخضر 
كان الشفق يا أمى . 
ليمونا محمرا وأخضر 
كان قلبى. 
[ العصفور الأخضر: قصيدة 1"" من المختارات الشعرية الثابتة ] 
نلاحظ أن الطريقة واحدة فى كافة الأمثلة السابقة: إن هناك ذات حرفية 
لا منطقية وتأتى على نفس الشاكلة التنحوية لجملة أخرى مجاورة ذات حرفية منطقية, 
ويعد ذلك يتم وضع كل من الحرفية المنطقية والحرفية اللامنطقية معًا أى متجاورتين. 
ولما كان الشاعر يقول نفس العبارتين على نفس الطريقة 5000 . أى معا , هنا 
يداخلنا الانطباع بأنه يقولها دون إحداث أى فرق بينهما وبالتالى نجد أنفسنا مجبرين 
على أن تولى كلتاهما - فى المرحلة السابقة على الوعى ‏ نفس درجة الإيمان» وهنا يترتب على 
الأمر إظهار كلتاهما بنقس الدرجةءإذ يقال أن النسمة زرقاء مثلما إنه خضرة المراعى. 
فهذه الزرقة تبدى لنا آنذاك ‏ بشكل إنفعالى ‏ وهى شديدة الواقعية وقابلة التصديق فى 
حد زاتها مثل اللون الأخضرء ويحدث الشىء نفسه بالنسبة للمحاولات الأخرى: قعلى 
هذه الشاكلة نجد أشجار الصنوير تقوم * بالرفقة ' الموسيقية ' للنجوم " مما هو 
الحال بالنسية " للجداجد '؛ ويحدى بنا الأمر إلى التفكير فى أن الغروب من " ذهب " 
ويكون ذلك على نقس درجة الواقعية أو الإيمان السابق على الوعى الذى يقدمه لنا 
الشاعر فى الجملة التى يرى فيها الشاعر قاع القلب بأنه من ذهبء أو الخيال؛ وهناك 
الندم ذى اللون الأخضر والذى سوف يكون على نفس ال معتى الذى عليه لون ريش طائر 
الخضيرى؛ والنهر يبعث بنسمة مثلما يبعث الغروب بموسيقى ... إلخ. إن هذا التقارب 
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أو التمائل الشكلى الذى علية تلك الحمل المتجاوزة فى يعكن الفناضين النوعية يحملنا 
على أن نمنح ‏ بشكل سايق على الوعى 5,66005061601676016 حرفية كل واحدة 
منها تصديقناء ويمكن أن نقول ذلك بشكل آخر: إن هذا يدفعنا إلى الشعور (الشعور فقط) 
بأن الجمل المتزاوجة بها نفس الدرجة التشكيلية سواء كانت حقيقية أو غير واقعية.(") 

ويمكن أن نقول نفس الشىء ولكن بطريقة أكثر دقة» فعندما نقرأ على سبيل 
المثال عبارة: ليمونا أخضر ومُحَّمْر / كان الغروب يا أمى ' ندرك أن اللون الذى 
ينسب إلى الغروب وا عى: ويعد ذلك مباشرة نجد أنه عندما تطالعنا القصيدة 
بمستوى آخر ( ' قلبى ' ) فإننا عن طريق قانون القصور الذاتى نميل ونأمل أن تكون 
السمة الثانية متواقفة مع الواقع. لكن ينيفى أن ندرك هنا أن ذلك أمر نتوقعه نحن 
على أساس مافق حتكاز إلى نكا تفرع افنها تكن أخاتطاق علنه الحضدون عسل 
وعلى ذلك فعندما نسمع العبارة القائلة " هل حضرتك متزوج أم ... ؟ " إننا هنا ننتظر 
النطق بلفظة ' أعزب ' ( هل حضرتك متزوج أم أعزب ؟ ) ورغم أن المؤلف قد يقول 
لفظة أخرى هى ' سعيد ' بدلا من اللفظة المتوقعة ( هل حضرتك متزوج أم سعيد ؟ ) 
فإن عقلنا يضيف إلى ما شرحه ذلك الفكاهىء ذلك الذى كنا نعتقد - أنه سوف يقول 
بهء ويالتالى فإن لفظة * سعيد " وسوف تكون فى هذا الوضع الجديد ذات معنيين هما 
"تميق" و" أعزن “فنا كنا تتحظرة منا ماقا قتهمن عفنا مسقنا افترضهنا: 
وهذا ما سيحدث أيضًا فى عبارة ' ليمون أخضر ومحمر " فبعد أن قرأنا هذه العبارة 
كنا كام ل أن حمل القتي اللؤتن الدين عَلَيهما الانقون ويشكل 9 يختلف هما عليه 
الغروب أو ' بمقولة أخرىء الطريقة الواقعية وليست الرمزية المحضة. غير أنه يحدث 
أننا لما كنا ننتظر هذه الواقعية نقوم بوضعها فى إطار ما هو غير واقعى الذى يتم 
نطقه علينا ( ليمونا أخضر محمر كان قلبى ). ورغم أن العقل يتولى بعد ذلك الكشف 
عن الحقيقة, ويزيل من الوعى ذلك الذى وضعناه فيه بلا تأَنَّى الأمر الذى يجعل هذا 
الإخلال يؤثر على المعنىء إلا أنه لا يؤثر على الانفعالء الذى يتسم يأنه ذى طبيعة 
لاعقلانية (, وهنا نجد أن المعنى الواقعى يزول طالما أن هو لاواقعى يتبدى ‏ مبدئيًا - 
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ل 5 
ولزيد من التحديد تقول: إننا نقبل بعقولنا اليقظة الواقعية التى عليها اللونين " 
ومشهو ' من حيث أنهما لونان ن يطلقان على لفظة ' قلب ' 0 تقوم 
بخطوات مناقضة ونشعر بذلك الرأى بهذه الألوان كواقع من خلال العقل على أساس 
قانون القصور الذاتى فعندما نضع ما هو لاواقعى ( ليمونا أخضر ومحمر كان 
إزاء تلك المقولة اللاواقعية بأتها واقعية. مهما استبعد عقلنا ما شعرنا به. ونقول ذلك 
بشكل مختلف: إنه فى ظل هذه الظروف نجد أن ما هى لاواقعى يقوم بدوره كرمز 
لواقعية المنطوق!؛) 

تتولى عملية ترقب معنى واقعى التى نحن عليها إحداث تأثيرها فنيًا بشكل شديد 
الشبه بما شهدناه فى قصيدة ' أنشودة للأندلس ' لما نويل ماتشادو: 

قادش , وضوح مملح . غرناطة 
مياة مختبئة تبكى. 
قرطبة الرومانية والعربية صامته . 
ألمرية ذهبية. 
فضيية جيان؛ وويلبة هى شاطىء 
السفن الشراعية العلاث . 
وأشبيلية. 

لتنذكر التحليل الذى قدمناه لهذه المقطوعة الشديدة الجمالء ذلك أن الشاعر عمد 
فى البيت الأخير إلى تكسير النظام الذى اتبعه فى الأبيات السايقة, وهنا نجد 
القارئ وقد تولىء دون أن يدرىء الأمر إضافة المعادل الانفعالى: الخاص بكافة 
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صفات المنطوق. وإذا ما أطلقنا رمز 8 على أسماء المدن و رمن 8 على الصفات 
الملحقة بها فإن ما حدث فى البيت الأخير من تلك المقطوعة يمكن أن نرمز إليه على 
النحوالتالى 8-5 (بدلا من 8-2) حيث إن الرمز ط هنا يمكن أن يكون - كما سبق 
القول ‏ مجرد غياب للرمز 3. فعندما نقول 8 نجد القارئ يفهم مايلى: يفهم ه لأنه 
هو ما يقول به الشاعر وكذلك 8 (إطراء رفيع فى الحالة المذكورة ) ذلك أن القارئ 
يقول بهذا بشكل انفعالى وغير تأملى مدفوعا فى ذلك بفعل قانون القصور الذاتى 
وهنا أقول إن شيئا مناظرا لما سبق أن عرضت نجده فى مقطوعة خوان رامون التى 
أوردناها ‏ سلفًاء إن نجد فيها أيضًا عملية كسر نظام المتبع الذى سبق عرضه يتحول 
الرمز أو النظام 3 - 8 » أى بدون تجريد, نجد نظام الواقع 8 وبذلك متبوع باللون 
اللاواقعى م, وهى تركيبة تبدى فيها التركيبة 8-38 وكأنها زالت من الوجود ( 8-5 
ولس 8205 ) كما يتحزت أيضا أن كاثير غملية الاستتصال هذه أن الكسر:مساوية 
تماما لما رأيناه فى " أنشودة الأندلس ": فإذا ما كان الانتظار غير المجدى فى هذه 
القصيدة والمتمثل فى وجود صفة مديح لآخر أسماء المدن ( أشبيلية ) - يدفعنا 
معشر القراء إلى أن نفعل ما لم يفعله المؤلف ‏ أى نقوم بإضفاء الإثراء والمديح على 
هذا الاسم, فإن ذاك يحدث أيضًا بالنسبة لمقطوعة خوان رامون عندما ننتظر بالنسبة 
للقلب لونًا يمكننا أن تؤمن بحرفيته ورغم أن هذا الانتظار يؤول إلى خيبة الأمل على 
المستوى العقلانىء إلا أنه يجد نفسه وقد تم الوفاء به من خلال ما هو عقلانى على 
أساس قانون القصور الذاتى: ففى المرحلة السابقة على الوعى نؤكد حرفية عبارات 
" ليمونًا أخضر ومحمراً كان قلبى ' حيث نضفى عليها التصديق الذى يرفضه لها 
وعينا مع مايستتبع ذلك من نتائج انفعالية نعرفها. وعندما نشعر بحرفية اللاواقع 
المشار إليه على أنها واقعية نجد أن اهتمامنا ينصبٌ على تلك " الحرفية " ويتوقف 
عندهاء ويهتم بها ويمنحها الإظهار 1429وناوا/ا الذى عليه الأشياء الواقعية دائمًا عندنا') 

من السهل أن نلاحظ أثنا وصلنا هنا من خلال الوسائط السياقية إلى نتائج 
نهائية مسساوية لتلك التى كانت تتأتى بشكل مستقل: أى أن ماهى لاواقعى - فى كلتا 
الحالتين ‏ يثير فينا انفعالا بالواقع» ويتأتى الإظهار أيضًا فى كلتاهما. والفرق أنه 
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بالنسبة للحالة المستقلة. ذاتيًا نجد أن الإظهار هو سيب الانفعال بالواقعية. بينما 
نجده ‏ أى الإظهار - بالنسبة للحالة السياقية ناجمًا عن الانفعال بالواقع الذى تحدثنا 
عنه. وكلتا الظاهرتين ( الإظهار والانفعال بالواقع ) مرتبطتان برباط وثيق لدرجة 
وجود أحدهما يستتبع الأآخر بشكل آلى. 


تأثير تقنية الإظهار هذه: 


لا شك أن لوركا قد أخذ عن خوان رامون خيمنت تقنية الإظهار هذه 


رياح خضراء, أغصان خضراء 
[ 'رومانث السائر تائمًا " من " الرومانث الفجرى ' ] 
عيناك خضراوان 


وصوتك بنفسجى 

وحتى نؤكد هذه العلاقة فما علينا إلا أن نقوم بعملية مقارنة, تتعلق بالمثال الأولء 

بما نقلناه أنفسنا عن خوان رامون خيمنث 
من نسمة قرمزية؛ وشمس مُخْضرة 

فلا يقتصر الأمر على مجرد وجود انتقال للصفات, إذا ما كان كذلك فهناك 
أيضا إنتقال للمادة: حيث نجد فى المثالين أن الهواء وهى فى حالة حركة ( سواء كان 
نسمة أو رياحًا ) يتخذ لونًا نابعًا من الجى المحيط: فعند لوركا نجد الرياح خضراء 
ذلك أن الأعهتاة خشبراء: وعتد حوان راموى ثدو النستة فرموية ذلك آن الأكاء 
الخلفية هى كذلك )وقد نظر إليها الشاعر من خلال سياج به زجاج أحمر ( وهناك 
أشياء أخرى زرقاء وخضراء: ومن هنا فإن هذه الشمس لونها مخضر ): 


واد جديد من خلال الزجاج 
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الملون يغير نوره وألوانه . 
آه يالها من ألوان 
زائفة , متلألئة وغنائية بالأوراق والزهور. 
يالها من سعدة وياله من حظ 
من نسمة قرمزية وشمس مخضرة. 
وفيما يتعلق بالمثال الآخر الخاص بلوركا فإننا نجد أن الشبه الذى يجمع بينه 
وبين المثال الذى سقناه من شعر خوان رامون خيمنث ( الندم خبازى / أخضر اللون 
الخبيزى ) أقوى مما سبقه ذلك أننا نجد الألوان هنا وقد ظهرت متقارية _ذلك اللون 
الخبازى : 508108 هو تنويعة من اللون المحمر مما هو الحال بالنسية للبنفسجى ), 
أضف إلى ذلك أن التراسل بين المثالين متماثل أى بين الأخضر مع اللون 
الواقعى» واللون المحمر ( الخبيزى والبنفسجى ) وبين الصفة اللاواقعية ( التى هى 
أنه متشابهة: أى الصوت الإنسانى,» صوت العصفور ) وتستخدم هذه التقنية 
بعد خوان رامون إذ نجدها عند شعراء آخرين مثل لويس ثرنود! 66/2003 .ا على 


سفنل اكقال: 
فى ولاية نيفادا 
بجد طرق الحديد لها أسماء عصافير» 
والحقول من ثليج 
والساعات من ثلج 
[ نيفادا ] 
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تنويعة فى ١‏ قفل ٠‏ فى قصيدة للوركا بين ألوان واقعية 
فيالبداية وألوان غير وقعية بعد ذلك 
عثرت فى شعر لوركا على نمطية مختلفة عن التقنية السابقة الخاصة بالإظهار, 
وهى نمطية أصيلة عنده بالكامل حسب قراءتى لشعره: وهذه التقنية عبارة عن جمل 
مدلا من أ تكون هذه الحئل فى زاكرة الشحاون المكاكنمهب) عو الخال:فى 
باقى الأمثلة» فهى منفصلة عن بعضها البعض وذلك من خلال إدخال مقطع شعرى 
( مجموعة من الأبيات ) ذى طبيعة مختلفة("). 
نظرت إلى نفسى فى عينيك 
وأنا أفكر فى روحك . 
يازهرة الدفلى البيضاء 
نظرت إلى نفسى فى عينيك 


يا زهرة الدفلى الحمراء 


نظرت إلى نفسى فى عينيك 


يا زهرة الدفلى السوداء. 


21000 


فما يفعله الشاعر هى أن الأبيات المكونة من هذه العيارات ' يا زهرة الدفلى 
البيضاء ' و " يا زهرة الدفلى الحمراء ' و ' يا زهرة الدفلى السوداء " التى قد تبدو 
أمامنا فى تراسل مع بعضها البعض ليس مرجعها إلى تلك الظاهرة التى تحدثنا عنها 
وهى التجاور المباشر بل لآنها تدخل فى هذه القصيدة ذات القفل 0٠11أ116]وه‏ المتنوع 
فى حالات ثلاث حيث نجد هذه التنويعة وقد أصابت واحدا من عنصرى تكوينه وهو 
اللون الذى ينسب إلى زهرة الدفلى. 

وليلاحظ القارئ العزيز أن هذا الإلحاق واقعى فى الحالتين الأولى والثانية فى 
القفل لكنه لاواقعى بالمرة ( إيحاء ) فى الحالة الثالثة: إذ لا توجد زهرات دفلى سوداء, 
غير أن قانون القصور الذاتى الذى يحكم حالتنا النفسية فى الكثير من اللحظات 
القنية ( وبالطبع فى كثير من اللحظات غير الفنية ) يدفعنا بعد الحالتين الأولتين للقفل, 
إلى انتظار لونى واقعى ممكن فى الحالة الثالثة: وهنا نجد أنفسنا من جديد أمام 
عملية كسر النظام المتبع " الدفلى 8 ويعدها اللون الواقعى (2)نجد الكسر: وهى 
الدفلى 8 متبوعة باللون اللاواقعى ط . 'وعندمذ فإن القارئ الذى يتلقى المصطلح ط 
( اللون اللاواقعى ) فى الوعىء يتولى وضع المصطلح 3 ( اللون الفعلى ) وراء الأول 
من الناحية الانفعالية ( ذلك أنه كان ينتظره ) الأمر الذى يجعل اللاواقعى (0) يفيد 
من الشعور بالواقعية (32) هاهى هنا تظهر أمامنا من جديد ( ويشكل جلى ) تلك 
التقنية التى شهدناها فى قصيدة " أنشودة الأندلس ". وشهدناها أيضًا بشكل تقريبى 
فى بعض أبيات من شعر خوان رامون خيمنث وفى شعر بعض من جاءوا بعده: حيث 


نجد كسرًا للنظام المتبع. 


الإظهار السياقى وكسر نظام التمثيل 


تتخذها تقنية الإظهار التى انتهينا للتوّ من التعرف عليها فى الرومانث, وقبله. فى 
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الفدند مخ المقطوعات الشعرية الث قفتا تسلنا م [ناهى كفسها :الت تتكفق :وواء العديد 
من الظواهر البنيوية فى كافة حالات الإظهار السياقى. إذ يوجد فى كافة هذه الحالات 
كما أكدت فى البداية ‏ كسر فى نظام التمثيل : أى يتولى بعض العناصر اللاواقعية 
أى أحدها عملية اغتصاب ( ' القطيعة ' أو الكسر ' ) بشكل أ بآخر ( وهنا يكمن سر 
الأختلاف ) للمكان الذى عادة ما يرتبط بالمصطلحات الواقعية: ومن هنا فمن خلال 
قانون القصور الذاتى نقوم بمنح الثقة لهذه الأولى - اللاواقعية - ثم يعقب ذلك 
الإظهار الذى تتطليه هذه المصطلحات الأخيرة لواقعيتها. 


الإظهار السياقى وقانون التماثل 
بين الشىء وعلاقاته 


قلنا قبل ذلك إن هناك قانونًا يحكم عملية الإظهار المستقل ألا وهو قانون الشكل 
والوظيفة الذى يُحدث أثره أيضًا فى النماذج أكثر شيوعًا؛ كذلك يحدث الأمر بالنسبة 
للإظهار السياقى حيث نجد كسر النظام ومن هنا فهناك قانون أخر يحكم الأمر غير 
أن دائرة تأثيره تزيد كثيراً عن دائرة الحقل الذى نتناوله فى هذا المقام: إنه عبارة عن 
الخلط السايق على الوعى 056160516معع:5 بين الشكل ويين ما يرتيط بهء. وهذا 
ما صادفناه كثيرًا فى هذا الكتاب7"), وهذا القانون الذى يمكن أن نطلق عليه ' قانون 
التماثل بين الشىء وعلاقاته ' يجبرنا على الدخول فى معادلة توازنية من النوع 
' السحرى ' وبالتالى فهى معادلة جادة وشمولية بين شيئين من حيث وجود علاقات 
مشتركة فيما بينهما أيا كانت طبيعة هذه العلاقات قوية أم هشّة ( ذلك أن المرحلة 
السابقة على الوعى لا تحتاج للمعادلات الخاصة بها أن يكون هناك شبه جوهرى بين 
الطرفين: إذ يكفى وجود أى نوع من العلاقة ( كبرت أم صغرت ) وإذا توجهنا بيصرتا 
للحالة التى بين أيدينا لوجدنا أنها مجرد علاقة مكانية. وبفضل ذلك القانون نجد أن 
قيام المستوى اللاواقعى باحتلال ' مكان ' ما هو واقعى يعتبر أمرًا كافيًا وذلك حتى 
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يتحول الأول ( خارج نطاق الوعى ) إلى التالى: وبالتالى وعينا ( على شكل مرموز ) 
هذا الانفعال بالواقع؛ وهذا الأخير يتأتى عنه ما كنا نطلق عليه الإظهار أ التشكليلية. 
وتعتبر المرحلة السابقة على الوعى « (أو تلك الخاصة بالقارئ التى هى السبب فى 
الإظهار ) مرحلة سياقية دون, إستثناءات: اللاواقع قائم مكان ما هو واقع وبالتالى له 
علاقة ما بما هو واقع ( أى مكانية ) |[ > الشيىء الواقعى - ] الانفعال بالشيىء 
الواقعى فى الوعى . 


موازنة بين نمطى الإظهار: المستقل والسياقى 


هناك توازن كامل بين كلا نمطى الإظهار إذ أن كليهما يبرزان من خلال تنويعات 
متباعدة فيما بينهماء غير أنها رغم اختلافها يمكن أن تنحصر فى كلا النمطين وذلك 
من خلال طريقة واحدة: ففى الإظهار المستقل نجد أن هذه الطريقة الوحيدة تتمثل فى 
إخفاء المعنى» ولو كان المعنى المباشر 100601815 على الأقل؛ أما بالنسبة للإظهار 
السياقى فإن الطريقة عبارة عن كسر نظام التمثيل» وهو كسر ينجم عندما يقف 
ما هى لا واقعى فى موضع ما هو واقعىء كما أن كل طريقة تتعلق بكل واحد منها 
تتأسس وتستمد قدرتها من قانون نفسى ذى فعالية أكثر شمولية: فمن ناحية هناك 
قانون الشكل والوظيفة ومن ناحية أخرى نجد قانون التمائل السابق على مرحلة 
الوعى بين الشىء وعلاقاته. 


طرائق إظهارية أمام طرائق جوهرية 
وغير جوهرية . 


نظام التمثيل " الذى استخدمناه فى الفقرات السابقة فالمفهوم العام لعبارة " كسر 
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النظام ' فى تنويعاته الكثيرة قد فرض نفسه على وأنا أقوم بتاليف كتابى ' نظرية 
الع الكغرى "كيه كان علن سمل أغراك 1ل] كاتون للعيمر ( رمو فادون اتمديل 
اللغة * أى " إدخال تجريد على المعنى " ) على بعض الحالات التى تبدى أنه لا ينطلق 
غلنياء وهنا قدي الى /عانوة ' كبس النطا "على اتهدواسد مق طرامى بلاعية كقيرة 
فدافة لني إدغال تسريه كن الكسسق وإكسابة القروية المي 'الكاضن الدع اليك 
للفظة ' الفردية " 10010100811285 والتى وضعتها بين علامتى تنصيص وذلك لتنحية 
المعنى الأصلى 0600136165 الذى عليه هذه المفردة, والسيب هو أن الفاية فى 
الفردية لا تتم إلا فى دائرة خادعة: إلا أن ذلك لا يهم: فلما كان الفن - الشعر فى 
هذه الحالة - ظاهرة نفسية فما يهم ليس ما هى قائم بل ما نشعر نحن به شريطة أن 
يكون ما نشعر به هو ما نشعر به أو ما يجب أن نشعر به نحن جميعًا معشر القراء. 
فعندئذ يصبح الفن ممكنًا إذ يتشكل كغاية. 

0 ل 
أو" الانحراف عن المعهود ' أو قانون ما هى غير جوهرى قع6«<]0056, أما ثانيهما 
فهى قانون القبول 356541016010 أى قانون ما هو غير جوهرى 171115603, فعندئذ 
نجد أن الطرائق البلاغية نوعان : تلك تستخدم حتى تتأتى الفردية, وتلك الأخرى التى 
تستخدم حتى يتأتى القبول وقد أطلقت على الصنف الأول منها ' جوهرى 5م1:560ما 
وذلك للأشارة إلى قاثون الجوهرية أما المندف القائى فقن أطلقت غلية لا جنوفريى 
وذلك للإشارة إلى قاثون اللاجوهرية. وهنا نجد أن التشبية عبارة عن طريقة بلاغية 
"جرهزية "ذلك آنه تجعل العتى فرديا: وهنا تسابل ماس الطريقة ‏ اللاجرمنة.* 
العرضية المناسبة التى تحملنا على القبول 856088؟ لا شك أن تلك تتمثل فى 
"الزاسة ودين "ل الربظة لهم والكامل بن مشتقوى الراك والمسترى لتم 
استتسائه امردة طرفي التكسحة بوهذ| "الى دوق النشيعة سكن إن مكو عفنا 
بأن نقول ‏ مواءمة " كل طريقة جوهرية هى الطريقة اللاجوهرية المرتبطة بهاء وعلى 
هذا ثققن ما يسيس اكير النظام المكوق يفريه البقاء" الح كيدها قي كيان "من 
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الأفضل أن يموت المرء شامخًا بدلاً من العيش راكعًا " حيث إن الطريقة اللاجوهرية 
يمكن أن تكون ' المواعمة البطولية ' أى التراسل السليم مع البطولة ( الموت إراديا ) 
والأرتباط بالشيىء الذى تنجم عنه ( الدفاع عن الحرية ) ... ومن هنا فإن الموت على 
البطولة حتى يكون هناك آخر نموذج لكادلاك 68911136: بدلاً من النموذج قبل الأخيرء 
قد لا يكون شعريًا من حيث المبدأ وذلك لوجود خطأ فى عملية المواءمة التى نتحدث 
عنها أى خطأ فى القبول. 

وهذا هى الذى قمت بوضعه فى كتابى نظرية التعيير الشعرى ولكن بإسهاب 
وإثراء من خلال التمحيصات والتفاصيل. وها نحن فى هذا الكتاب تمكنًا من العثور 
على نموذج ثالث نضيفه إلى النموذجين الآخرين, وهو نموذج مختلف - مبدئيًا - 
من حيث ما عليه من غاية وهدف: فهو لا يخدم فى باب الفردية المباشرة المتعلقة 
بالمعنى ( وسوف نرى فيما بعد مغزى لفظة ' مباشرة ' )» ولا يخدم فى باب القبول, 
إذ تقتصر غايته على الإظهار السياقى. الأمر إذن هو ' الإظهار ' بقوة أكبرء أى 
إظهار الحرفية الاعقلانية للتراكيب اللفوية من خلال سياقها. إذن فإن الطرائق 
المستخدمة فى هذا النموذج الثالث هى طرائق ' إظهارية " وغايتها الإسهام فى تكثيف 
المعنى الذى لايتأتى منها بل أن ما جاء به هو الطرائق الجوهرية التى ترتبط بها 
أدوات الإظهار 8/2800:65نؤوا/ا بشكل حميم طالما أنها تدعمها. ويمكن القول بأن 
المعنى الاعقلانى المرتبط بإيحاء أى بصورة شعرية إيحائية أو برمز ... إلخ يظهر 
أمامنا وقد اكتسب المزيد من الفردية أى أن حضوره أقوى, إذ يظهر بشكل أقوى من 
خلال تطوير بلاغى من الصنف غير المجازى. 

غير أنه لما كانت عناصر الإظهار تفتقر للاستقلال؛ إذ ترتبط بالطرائق الجوهرية» 
فليس معنى هذا أنها متوافقة معها وهى نفس الشىء؛ ولا يحدث ذلك حتى ولو كان 
الصنفان قد اعتمدا على نفس التقنية لبلوغ غاياتها. وذلك عندما يفيد الصنفان ‏ على 
سبيل المثال ‏ من نقس نوعية ' كسر النظام ' : أى الخاص ' بالتمثيل '؛ إذ نجد أن 
كافة أنماط الإظهار السياقى هى فى نهاية المطاف ‏ أى تستر خلفها - عبارة عن 
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هذه الطريقة أى كسر ذلك الصنف حسب ما أوضحناء غير أن هذه الطريقة تساعد 
أيضًا - كما هو بدهى - فى الفردية 104111931285 . وليضع القارئ فى 
الحسبان أن التمائل فى كلتا الحالتين ( الفردية والإظهار ) لا يقتصر على 
إستخدام نفس المورد ( أى كسر نظام التمثيل ) بل أن تأثير هذا المورد الممائل هو 
شبيه فى الوقت ذاته: وعلى هذا فإن ما ينتظره القارئ بلا طائل من وراء هذا النمط ( سواء 
الفردية أى الإظهار ) يتولى هذا النمط القيام به وإضافته من عنده بشكل ضمنى وكأته 
شىء يضاف إلى ما يقوله الشاعر ضمنًا. لكن رغم وجوه الشبه هذه والتوافق هل نجد 
أن هذه الطريقة التعبيرية التى عليها قصيدة ' أغنية الأندلس " هى نفس الطريقة 
التى عليها قصيدة 802385105 ؛ أى تلك الأبيات التى سقناها من شعر خوان رامون 
خيمنث ؟ ويمكن ذلك بشكل آخر هل أن كسر النظام القائم فى قصيدة ' أعنية " 
كامل أم أنه - على أقل تقدير ‏ قابل للتمائل جوهريًا مع ذلك الكسر الذى نجده فى 
قصيدة 800385100؟ ليس ذلك؛ ذلك أن ما تم البحث عنه فى كل حالة من الحالات 
التى بين أيدينا غير متشابه بالمره رغم أن وسائل البحث مقاربة» ففى قصيدة ' أغنية 
إلى الأندلس " نجد أن كسر نظام التمثيل يقوم بوظيفة إضفاء القردية: أى أنه يحدث 
تأثيره على معانى الكلمات ويفير بنيتها بإتجاه ' الفردية ". فأشبيلية لم تعد معنافا 
أشبيلية فقط حيث نراها تعنى مقوله مثل هذه: ' إن أشبيلية هى مدينة أسمى من 
كل صفات الإطراء ". ويحدث عكس ذلك فى القصيدة التى عنوانها ماانومةمه8 
أى فى الأبيات التى سقناها من شعر خوان رامون خيمنث؛ إذ نجد أن الكسر 
لا يحدث تأثيره المباشر على المعنى بل ينحصر فى تكثيفها كما سبق أن قلت ذلك 
بشكل عام لكن يمكن أن نسأآل: ألم نقل فى الفصل السادس عشر أن الإظهار يحمل 
فى طياته معنى رمزيًا خاصًا به ؟ بلى» لكنى قلت أيضًا فى الفصل نفسه (') بأن 
الوعى يُدخل عليه تعديّلا ويحوله إلى مجرد وسيلة للتكثيف التعبيرى. ولنر هنا وبتأن 
كيف يتم ذلك. 


فعندما يقول بيثنتى ألكسندرى فى تلك الأبيات التى علقنا عليها قبل ذلك: 
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بيئما قدماك الفارعتان الطول تشعران بالقبلة اللاحقة 
للغرب 
ويداك مرفوعتان تداعبان القمر الجميل 
وشعرك الذى يهفهف يترك بصمة على النجوم . 

هنا نجد أن ذلك الجسد العملاق الذى تصفه لنا القصيدة يقدم لنا معنيين 
رمزيين: أولهما: الثراء الروحى الذى عليه هذا الذى هى على صلة بالطبيعة. وثانيهما: 
ذلك اللغنى الذى تستكرسه :من خلال الألهان قن حد اق أى الضكانة الجحسدية مث 
النوع ' الكونى '. ولما كان هذا المعنى الثانى لا يتوافق مع ما فى خبراتنا فلايد من 
خروجه من وعينا حتى لى كان ذلك فى شكل انفعالى» وتقتصر مهمته فى أنه يخدم 
المعنى العقلانى الآخر: فعندما نرىء من الناحية التشكيلية وبالتالى المزيد من الكمال 
والقوة والتكثيفء واختصارًا للقول نجد هذا المعنى وقد وصلنا بشكل فريد أى شعرى. 
ولنقل نفس الشىء بشكل عام: لما كان المرموز الذى أتت به تقنية الإظهار نوعًا من 
المُحَال ( فما هى لاواقعى, بالتعريفء لايمكن أن يكون واقعيًا ) فإنه يتحول ( رغم أنه 
يطل من الوعى بطريقة انفعالية ) بفعل الوعى ويصبح مقبولا للعقل: فهو ينزاح 
لا بوصفه معنى بل بوصفه معنى مستقلاء ويتولى خدمة معنى آخر بقى للتعبير الذى 
تم إظهاره وهو بذلك يكثقه )'١(‏ ولها » فإننا معشر القراء عندما نقوم بتحليل 
انطباعاتنا لا نعثر على مرموزين بل على واحد نسير أغواره وكأنه أكثر تكثيفًا وشعرية. 

ولهذا فإن عمليات الكسر الإظهارية إنما هى خطوات متتابعة 152029هلموطن5(١١)‏ 
فى حد ذاتها إذ تدل قى صفاتها على " الفردية '؛ إنها الخطوات الأخرى التى تقوم 
بخدمة الإظهار. وفى حألة المثال الذى أتينا به من شعر لوركا نجد أن عملية 
الكسر التى وصقفناها تقوم بتكثيف " رمزية ' ' الإيحاء ' المتعلق يزهرة الدفلى 
السوداء ( معنى جنائزى ) غير أن هذا الإيحاء هى الذى يتدعم وليست عملية الكسر 
التى أشرنا إليها: فما تفعله عملية الكسر فقط هو زيادة فعالية التقنية الأخرى التى 
تبتعها الأخرى وهى الإيحاء. 
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المعدّلات وما دخل عليه التعديل وكذلك 
عمليات الإحلال فى التقنيات الجوهرية 
وغير الجوهرية والإظهارية 


يلاحظ أن الشبه القائم بين التقنيات الجوهرية 101]1056605 وغير الجوهرية من 
ناحية ويين تقنيات الإظهار السياقى لايتوقف عند هذا الحد بل تنقذ إلى البنية الحميمة 
من حيث إن كل واحد منها - وجميعها كذلك ‏ مُشكّل بنفس النمطية العامة وهى 
عندى مكونة إما من ثلاثة ( معدل معدل والحأل عأمولانة5ن5) أو من اثنين على الأقل 
معدّل وحأل: ويوجد هذا الحد الأدنى من القاسم المشترك فى التقنيات اللاجوهرية, 
وإذا ما كان هناك فى التقنية اللاجوهرية عنصر رابع قابلٌ للتحليل وهو الذى تم 
إحلال آخر محله 505116010 فما ذلك إلا لآن مهمته المختلفة تتطلب الأمر» إذ هى 
0 

لنر تلك المكونات الأريعة التى تتكون منها التقنية اللاجوهرية؛ إنه لما كانت 
اللغة "') ( نستخدم اللفظة هنا بمعنى النظام المتبع 5083 أواللغة المعهودة ) تتسم 
بفقرها الدلالى وأنها كقوالب لاتلفت الاهتمام أو الانتياه ( بفضل ماهى عليه من رتابه ) 
فإن ماهو شعرى سوف يطالب بضرورة تعديل اللغة وإحلال لغة أخرى محلها لها 
طابع مضادء والمعروف أن ما هو شعرى يعبر بطريقة ما عن المعانى فى تفردها أى 
فى شكلها الكامل. وبهذه الطريقة ففى كل لحظة شعرية لا بد من تدخل عنصر 
إحلال ( أو العنصر الشعرى الذى قام بالإحلال ) وعنصر تم إقصاؤه 1160100قنا5 
( أى العنصر الشعرى الذى أزيح ) وكذلك عتصر تعديل يساعد على الإحلال؛ كذلك 
معدّل أو ما يطلق عليه ذلك " العنصر * اللفوى الذى يتلقى تأثير التعديل. 

لنلق المزيد من الضوء على هذه المفاهيم: إننى أطلق مسمى الحال 
© نا ]54 على تلك الكلمة أو العبارة الظاهرية فى اللغة الشعرية» فعندما تعرضت 
لفعل المعدّل نجدها وقد ضمت معنى يمكن أن نطلق عليه فرديًاء أى أنه وكأنه يضع 
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هذه الكلمة بين علامتى تنصيص ليقلل من معناها إلى الدرجة النقسية التى منحناها 
إياها. ويالتالى فإن عنصر الإحلال 6016/ا5)0110لا5 يتضمن الحدس الذى عليه الشاعر, 
ومخ التاحية العلفية كحدى- أعئن ذلك العتحتن ‏ التسيون"الأذق في التاحية العلهية عن 
الواقع النفسى المتخيّلء وهنا أطلق مسمى ' مُعَدّلٌ 08186300 على تلك الكلمة 
أى العبارة التى نطلق عليها الحال 506هلإن5)1نا5 من حيث إنها - أى الكلمة - خاصة 
بالمعدل المتعلق بهاء أى من حيث إنها من خارج القصيدة؛ وبالتالى تضم معنى نشعر 
به - كما أنه كذلك - كمعنى عام وتحليلى. ومن جانب آخر نجد أن العنصر الذى تم 
تبديله 50054110140 هى بالنسبة لى ذلك التعبير التحليلى أو العام للغة والذى يتراسل 
مع التعبير الفردى أو التركيبى للشعر ( الذى هو بدوره نمط آخر من أنماط الفردية ) 
أى الحال. والمعنى الذى يحمله العنصر الذى تم تبديله 5)140100نا8 هى المضمون 
المتعلق بحدس الفنان: وهى بذلك يخذ الحد الأدنى من ذلك الواقع الداخلى. 

لنقدم مثالاً على ما نقولء قال الشاعر ' يد من ثلج ". لنفكر إنها قيلت لأول مرة 
فى الدنيا. ها نحن نجد أنفسنا إزاء تشبيه. فهل أراد الشاعر أن ينوه لنا بن اليد 
محل المقارنة هى التلج بالقعل أو أنها شديدة البياض مثل الثلج ؟ يمكننا أن نجيب 
مؤكدين بالنفى فلقد نوه الشاعر بدرجة معينة من البياضء وهى ليست درجة البياض 
التى عليها الثلج؛ لقد أراد أن يقول لنا شينًا ( ولكن خارج نطاق اللغة وهنا يكون 
القول بدون مضمون ) مثل هذا: ' إن تلك اليد بها كل ما يمكن لليد من صفة هذا 
الج ". وتعلمنا الخبرة أن بياض اليد لا يمكن أن يصل أبدًا إلى درجة البياض التى 
عليها الثلج» وإلى هذه الخبرة ألتى عندنا يستند الشاعر حتى لاننساق وراء المعنى 
الحرفى لكلماته أى حتى " لانصدق هذا المعنى. وهنا نجد أن معرقتنا بالواقع تضع 
أمام اعيننا اللامعقونية ألتى عليها هذا التشبيه قى حرفيته؛ وهى بذلك عنصر يتدخل 
نى الصورة: ففى ؛تحاده مع السياق ز يد من ) نجده معدلاً للفظة ' تلج ' ألتى تعتبر 
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خارج القصيدة معدل 700186000 ( تعنى شيئًا مختلقا: تلك الظاهرة المتعلقة 


بالطقس. وعندما تدخل لفظة ثلج فى سياقها وقد تأثرت بالمعدل نجدها وقد أصبحت 
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عنصر إحلال " حأل " 16هلادة1!ون5 ذلك أنها تعطينا الانطباع يأنها تعبر عن حالة 
فريدة من حالات اللون المذكور لا تتوافق بشكل عقلانى مع ما عليه لون التلج 
وذلك لأسباب ليس من الوارد ذكرها هنا (''). وماذا عن العنصر الذى تم استبداله 
5111160 ؟ لابد أن يكون فى هذه الحالة عبارة عن جملة مثل ' يد شديدة البياض”" 
يبرز من خلالها الشكل العام للمعنى المراد وهذا عكس ما يحدث بالنسية لمعنى عنصر 
الإاحلال عأمعلانا!]]5لا5 . 
سبق أن قلت إن الأمر الجوهرى المتعلق بالبنية التى شهدناها بالنسية 
للطرائق الخاصة بالفردية ( وهى وجود معدل وحأل 616 ل0ا11أ5ا5 ) نجده أيضًا من 
موارد القبول ومن موارد الإظهار السياقى. ولتباعد الموارد الأولى جاتبًا ‏ إذهى 
لاتهمنا على الأقل فى هذه اللحظة ‏ ثم ندلف إلى الثانية, ففيما يتعلق بموارد الإظهار 
السياقى ( الإظهار من خلال كسر نظام التمثيل ) نجد عنصرً ثالنًا يضاف إلى 
العنصرين الجوهريين للذين انتهينا لتق من التعرف عليهما: إنه المعدّل 50011200 . 
لنقدم مثالا على ما نقول من شعر خوان رامون خيمنث 
الندم محمر 
أخضر هو الخبيزى 
فقد برزت المشاركة الحسية 51098515188 ( برزت بالدرجة الثانية ) ©') وذلك 
بفضل واقعية البيت الثانى ( أخضر هو الخبيزى ) وهذا البيت هو عنصر التعديل 
68 للإظهار " ولنطلق عليه هذه التسمية؛ فهو يقوم بجعل " المشاركة الحسية " 
السابقة ( الندم محمر ) تقوم بدور الحآل 56هلإان55411 فى هذا الصنف ( بعد ذلك 
الاتصال ) بدلاً من أن تكون ' مُعَدَلاً إظهاريًا ". إذن فإن المعدّل والمعدَّلَ والحآل 
للإظهار سوف تكون كلها المسميات التقنية التى سوف نستخدمها من هنا فلاحقًا لهذا 
الصنف من عناصر الإظهار. كما أن وجود هذه المكونات هو الذى يميز هذا الصنف 
من الإظهار عن غيره وهى الذى يحل محله الإظهار الذى أطلقنا عليه الإظهار المستقل. 
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فقن الإطهان أن الاستيضنا نا سياس تكد دوما عتضرا كارك هن العتصن المران 
إظهاره؛ أى أن هناك دومًا ' معدلاً ' يتولى مسئولية الإظهار التى نتحدث عنهاء بينما 
لا يوجد ذلك فى الإظهار المستقل. وهى كلها عناصر لا تدخل فى الإعتبار عندما 
تتحدث عن الإظهار المستقل. 

أنتهز هذه الفرصة لإبراز وجود فارق فى هذا المقام بين طرائق الفردية -0::1ه1 
نال وبين طرائق الإظهارء وذلك لأن العناصر الثلاثة المكونة منها الطرائق 
الفردية؛ وهى المعدّل والمعدّلَ والحأل, فى عبارة " الندم محمر " ليست لها أدنى علاقة 
مع تلك العناصر التى رصدتها فى مورد الإظهار المتعلق لها. وعلى ذلك ففى عبارة 
' الندم أحمر " نجد الصفة 031002 محمر "فى الحال " 0818هلان51]1ن50 " الفردى من 
حيث إنها - فى إطار العبارة الشعرية ‏ تشير لاعقلانيًا إلى مجموعة من الصفات 
تحدث فينا - فى مجموعها ‏ شعورا محددا ويدرجة معينة. وهذه الكلمة ليس لها ذلك 
المعنى خارج نطاق القصيدة: إذ هى تعنى شيئًا يحمل بالفعل هذا اللون البنفسجى: 
ها نحن نرى المعدّل فى باب الفردية. إذن نجد أن المعدّل فى هذا الصنف هى 
العنصر الذى يمنح لفظة * محمر ' المعنى الفردى داخل الجملة, أى أن لفظة " ندم " 
فى دائرة معرفتنا وقد ارتبطت بها الصفة تفتقر إلى لون» وأخيرًا نجد أن ما تم إزالته 
]دنا الفردى ( وهذا لا يوجد فى دائرة عنصر الإظهار ) سيكون مكونًا من 
الجملة التى تعبر بها اللفة عن مضمون عام ويذلك فإن ما يقوله الشاعرء معطيا إيانا 
الأنطباع بأنه يتحدث بنفسه له سمات خاصة به, إنه شىء يقوم بوظيفة التنويه, 
ضمنيًاء لذلك البعد - التمحيصى - الذى هو خاص بالجمال العذب الذى نراه فى هذا 
الشدى الحزين للطير. 


خلط المصطلحات الواقعية واللاواقعية فى قول واحد 


لنعد مرة أخرى إلى تلك الأشياء المحددة الخاصة بالإظهار السياقىء وإلى 
أشكالها المتنوعة, لنجد أن لوركا يقدم لنا حالة أخرى من حالات الإظهار من هذا 
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الصنفء انطلافًا من تلك الحالات التى نعرفهاء ورغم ذلك فهذه الحالة تتسم بأنها ذات 
استقلال كاف بالمقارنة بالأصناف الأخرى. وتتأتى هذه الحالة عندما نتولى عملية 
الكلظ :الم منالى املق خلال التعد اداو هفات هنا تكو هن | :الخلط عسدوانيا ين 
الكامنة وراء عملها - أى الحالات السايقة ‏ نشعر أن الشاعر ينطق بكلا صنفى 
دون إقرار أى تميز بينهما فى هذا السياق الأمر الذى يجعلنا نفهم كلا العنصرين 
بنفس درحة الحماس خلال المرحلة السابقة على الوعى والمحصلة هى زيادة الإيمان 
( فى المرحلة السابقة على الوعى ) بالحرفية التى عليها العناصر اللاواقعية ويدرجة 
كثافة قريبة مما نَدَعه من إيمان بالحرفية التى عليها المصطلاح الواقعى؛ ومعنى 
هذا أننا فى نهاية المطاف نرى تلك الحرفية على جمالية مشابهة. وها هى بداية أغنية 
الشاذ جنسيًا: 
الشاذ جدسيا يمشط شعره 
على تسريحته الحريرية 
الجيران يبتسمون 
وهم فى نوافذهم الخلفية 
الشاذ جدسيًا ينظم 
خصلات الشعر على راسه. 
فى صحون المنازل تصرخ الببغاوات 
والنوافير والكواكب السيارة 
إن الشاعر هنا يعبر عن الوضمع الفاضح الذى نجم عن الموقف والمسلك الذى 
عليه شخصية القصيدة ويدحم هذا التعبير من خلال : فوضى '" التعداد: ومن خلال 
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اللاانتظام الناجم عن عدم تجانس الأشياء التى أوردهاء إذ نجد الببغاوات 
والنوافيرء والواكب السيارة. أضف إلى ذلك أنه يعبر عن ذلك أيضًا من خلال ذلك 
الضحف الأخ مخ لذ اتتظاء' القنتلفى إعنافة عنس إلن الحسحون فى عنصن من 
المتسحيل تصوره فى تلك الأماكن وهو: الكواكب السيارة. وكذلك صدور الصراخ 
مما ليس له صوت: فلا يقتصر الأمر هذا على الأفلاك السيارة فقط وإنما النوافير» 
ففى صحون المنازل الحقيقية؛ نجد أن الببغاوات - الوارد ذكرها - هى الوحيدة 
القادرة على الصراخ فى واقع الأمرء ويمكن أن تكون هى فى المكان ومعها النوافير؛ 
امم م ل 00 0 
فما ذلك إلا عبارة عن ذلك الصنف من اللاعقلانية الذى أطقنا عليه " إيحائى ". إذ قام 
الشاعر بمعاملة هذه المصطلحات الاواقعية - أى هذه الإيحاءات - ( الكواكب 
السيارة فى صحونء ونوافير وكواكب سيارة تواصل صراخها ) بنفس الدرجة التى 
عليها العناصر الواقعية. وذلك من خلال التعداد فكمًا. ولما كانت نعرف أن ' كسر 
التمثيل ' - الناجم عن قانون القصور الذاتى ‏ يدفعنا عندئذ إلى إظهار -28ذادد5آلا 
0 الوقائع المنطوقة. 


الإظهار الناجم عن قلب طرفى الصورة الشعرية 


هناك طريقة مختلفة من طرائق إظهار اللواقع؛ أى تكثيف تصديق الحرفية 
اللاعقلانية وهذه الطريقة نجدها شديدة الشيوع عند بيثنتى الكسندرى. وهذه 
الطريقة عيارة تبادل فى الوضعية النحوية بين طرفى الصورة الشعرية: الطرف 
الواقعى 8 و المتخيل 5 . قيدلا من قول إن * 8 مثل 8 "يقول الشاعر إن 68 مثل م 
واضعا فى الأعتبار أن كلتا الحالتين هما أن 8 هو المستوى الواقعى و 8 هو المستوى 
المتتخيل؛ وعندما يتم هذا التبادل فى الأماكن فإن يجبرنا على أن تمنح الممستوى 
للاواقعى 6 ( فى المرحلة السابقة على الوعى ) نفس درجة التصديق بحرفيتها أى 
التى نمنحها عادة لمستوى الواقعى 8. لماذا ؟ من البدهى أن ما هى لاواقعى هنا (2) 
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يحتل مكان ما هى واقعى ( أى أنه فى مكان 8 ) , وهنا نجد أنفسنا مرة أخرى أمام 
' كسر النظام المتبع " لكننا هنا نجد أنه من بين المجموعتين اللتين يتألف منهما هذا 
الصنف ( 8-86 ؛ أى المرتبط بالكسر 5, وذلك الآخر المتعلق بالنظام 8-8 فقط ) 
فإن المجموعة الوحيدة التى تتبدى واضحة فى النص إنما هى المتعلقة بالكسر 2: دون 
أن يظهر على السطح ( كما هو معهودء ومن وراء الكسر ) أى عنصر من عناصر 
النظام ( الرايكالى 8:8-6 ) الذى يجعل هذا مرئيّاء وبالتالى فإن تلك الوسيلة 
تظهر وكأنها ترتدى قناعاء ومع هذا فإن النظام موجود, لكنه لا يحدث تأثيره وهى بين 
قوسين بل من خلال الذاكرة: فذاكرتنا تذكرنا بأن البناء العادى لمقارنة ما هى أن 8 
مثل © » وهذه المعرفة المتوفرة لدينا هى النظام (8-35) الذى سينكسر فى الأمظة التى 
وجدناها فى شعر بيثنتى ألكسندرى: ذلك أن النظام المناقض هو الذى ينتصر أى أن 
© مثل 8 مثثما قلت سلف . فبدلاً من قول ' شفاة مثل السيوف ' ( وهذا هو بالفعل 
ما يراد قوله ) يقول " سيوف مثل الشفاه ' ( هذا هى عنوان أحد دواوين الشاعر ). 
وبدلاً من قول " الحب أو الدمار " يقول " الدمار أو الحب ( عنوان ديوان آخر ) وبدلا 
موقول” الفد يخال" يقول “الفا م قمن” وهناك أمظة آخرى: 
ع م 


حَلّة سماوية على شكل شعاع منير 
3 م 
حمائم بيضاء ‏ كدم 
ع م 
سيف طويلء مشوق كدم 


يجرى فى عروقى 
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ولاحظنا أن المستوى الواقعى 6 فى كل هذه الأبيات يحتل مكان المسستوى 
المتخيل 8 والعكس يحدثء كما يمكننا أن نعود إلى البناء الطبيعى الذى عليه الجمل 
الثلاث السابقة لتكون على النحو التالى: ' أشعة منيرة شكلها كأنه لياس سماوى " 
' دم مثل حمائم بيضاء " ' الدم ؛ الْممَدد مثل سيف يجرى فى عروقى " (19). 

إن ما قمنا يه من تحليل يؤدى إلى جعل كل تعليق لنا على تأثير الإظهار الذى 
تحدثه عمليات كسر النظام المتيع لدى القارئ وكأته أمر سطحىء وهذا الكسر 
تتضمنه التراكيب التشبيهية " 8 مثل 8 ' التى عودنا عليها بيثنتى ألكسندرى فى 
مراحله الأولى. وهنا نقول إن قلب النظام المتبع فى العلاقة بين طرفى التشبيه ( ع 
مثل 8 ) والذى يتم من خلال كسر النظام المتيع - المكون من: 8 مثل 8 والذى 
يتكرر بشكل دائم فى الشعر ‏ يجبرنا على أن نتوقع أن يكون الطرف الأول فى 
التشبية عبارة عن دال ذى حرفية قابلة للتصديق» ورغم أن ألكسندرى يتولى الآن 
وضع مصطلح لاعقلانى © بدلا من العنصر الواقعى 8 المعهود أدبيًا ( أى أن 6 مثل 
6 بدلاً من 8 مثل 5 ) فإن قانون القصور الذاتى يحملنا على أن نمنح الطرف 8 - 
فى المرحلة السابقة على الوعى ‏ ما كان يمكن أن نضيفه عادة على الطرف 8 : أى 
التصديق العميق لحرفية القول. ولما كنا معتادين على تصديق حرفية الطرف الأول من 
طرفى التشبية القائم فى المعادلة 8 مثل 8 فإننا نواصل السير على هذا النسج حتى 
ولو حدث تغير فى وضع المواد المراد إدخالهافى التشبيه على يد الشاعرء ومن هنا 
فإننا فى المرحلة السابقة على الوعى نمنح الحرفية التى عليها © التصديق الذى عادة 
ما نوليه بشكل واع لحرفية الواقع 8 . إلا أن الأمر لا يتوقف عند هذا الحدء إن أنه 
لماكان المستتوئ ع يقل مكان المستتوى هم قلسن أقلضدقا الإشازة إلى أن :8 يكل 
مكان 8 ومن هنا فإن المعنى اللاعقلانى لذلك هو أن 5 أكثر واقعية من نفس المستوى 
الواقعى 8 وهذا بفضل الخطوات العقلية التى أشرنا إليها قبل قليلء ويمكن أن نقول 
ذلك بشكل آخر: وهى أن تصديق حرفية © لابد أن يكون أقوى من التصديق الذى 
نوليه للمستوى ه , ورغم أن العقل قد يتولى بعد ذلك تصحيح عملية القلب هذه التى 


415 


تعتبر انفعالية محضة '') فإنه يتبقى منها شىء بقدر كاف لإحداث أكبر قدر من 
التكثيف للتصديق الذى يمكن أن يعطيه القارئ لحرفية المستوى 2 . 

أحيانًا ما تبلغ هذه التقنية درجة كبيرة من التعقيد عند بيثنتى ألكسندرىء وإليك 
عزيزى القارئ مثالا آخرًا لا يقتصر فيه الأمر على التبادل المكانى بين 8 ى 5 فى 
الصورة الشعرية يل ينسحب هذا على العناصر الثلاثة وهى 8 ,8 , ' وهذا تصوير 
من الدرجة الثانية يسير نظامه فى الحالات العادية على أن «التى مثل 5 هى 6 . 
وهنا يلجأ ألكسندرى إلى تحويل تلك التركيبة بالشكل الذى يمكن أن نراه على 
النحو التالى: 


ع 8 


ساعات مثل النبض 
" 
على الأشجار عصافير هادئة تعلق فى رقابها . 
نجد أن المستوى الواقعى 8 هو ' العصافير "و ' نبض ' هو الصورة من 

الدرجة الأولى ع وعليها تقوم صورة أخرى وهى ساعات ( '8) . لدينا 
تشبيهان متراكبان إذن تتداخل أطرافها فيما بيتها. وعندما نقوم بتفكيك التشبيه 
الأول نجد: 

على الأشجار الهادئة عصافير ١‏ معلق برقابها 

ساعات ( '©) كأنها نبض ( 6). 

المستويات التخيلية. وهنا فإن اليناء التقليدى له يمكن أن يكون ' نبض مثل الساعات ” 
ولذلك فإن المعنى الكامل لكلا اللبيتين اللذين نتولى تحليلهما هو: 
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على الأشجار الهادئة: عصافير ( 8) معلقه برقابها نبض (ع) 
مثل الساعات ('2) 
وكان الشاعر قد تحدث قبل ذلك بلحظات عن حية, فبينما هى تزحف تشعر 
العصافير بالفزع والخوف وتتحول إلى نبض محضء ويجلب هذا النبض نوعًا من 
البعد المنطقى الكامن وراء الأبيات السابقة. 


ويمكن أن تسير تعقيدات هذه التقنية فى مسارات أخرى عند الكسندرى» ففى 
قصيدة " 11103 لغم " من ديوان " الدمار أى الحب " نقرأ هذه الآبيات 
ع 
لا جدوى من تداخل جبهة مترعة 


م 


فى الزرقة مئل الشمس الطالعة. 
ع 
مغل حب يتولى زيارة مخلوقات إنسانية 
إذ هناك الجبهة المترعة 6 وهناك الحب الذى يقوم بزيارة المخلوقات الشقيقة 6؛ إذن 
نحن أمام تشبيهين أفقيين ("') يتوليان تغطية الواقع نفسه. وهنا نجد أن المستوى 
الواقعى 8 (شمس ) وأول استدعاء له (8) ( جبهة ) يتبادلان الموقع المنطقى لكل 
واحد فيما بينهما. أما المستوى المتخيل '8 وهو الثالث فقد ظل بلا أى تدرك. غير أنه 
لما حدث تبادل فى المواقع بين الطرفين الأولين ( شمس:وحبهة ) حينئذ بدأ لأول وهلة 


أن ( حبهة ) هى عبارة عن مستوى واقعى له صورتان: شمس وحبء وشهدنا 
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أيضا أن الأمر ليس كذلك وهنا نجد أن البنية العادية للأبيات الثلاثة السابقة هى على 
النحو التالى: 
م 
لا جدوى أن تكون هناك شمس 
8 
تتداخل مع لون الأزرق للجبهة المترعة 
'ع 
كأنها الحب الذى يزور مخلوقات إنسانية 
لنحاول الآن الاقتراب مثال آخر له فعالية كبيرة تقوم على أساس التعقيد الكبير 
الذى عليه عملية الفصل هذه. 
الخصر ليس وردةء 
وليس طيرأًء وليس ريشا 
[ قصيدة المطر من ديوان ظل الفردوس ] 
لنقم بتفصيص هذه الأبيات الثلاثة إلى مكونَيها الرئيسيين وهما: النفى ‏ هذا 
بجانب ‏ والتبادل فى الأماكن بين طرفى الصورة الشعرية. لأبدأ بالإيضاح بأن شعر 
بيثنتى ألكسندرى يتضمن نوعًا من النفى الذى يساوى توكيدًا يمسك بتلابيبه ظرف 
هى "1وهه يكاد " 9) وهذا هو ما نشهده فى الأبيات التى نقوم بتحليلهاء ويناء على 


ذلك فهى ذات مضمون منطقى يشبه الجملة التالية: " الخصر يكاد يكون وردة ويكاد 
يكون طيرا ويكاد يكون ريشا لكن الخصر هو المطر خصوصًا ”. 
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لننتقل الآن إلى المقطوعة الثانية من تلك الشبكة المعقدة: إنها عملية التيادل فى 
الأماكن بين المستويات المتخيلة والتى لجأ إليها الشاعر لتقوية التعبيرء فعندما يقول 
فى البيت الثالث أن " الخصر هو المطر ' نجد أن المستوى الواقعى هو ' المطر " 
أما المتخيل فهو " الخصر " ومعنى هذا أن العبارة تكون على النحو التالى : 
المطر هو الخنصر 
إلا أن عملية الفصل 543665 دالاهم0650 بين المستويين لم تبداً فى البيت الثالث 
وإنما فى الأول» فكلمة ” خصر " حلت فى هذا البيت محل المطر. وما علينا الآن 
إلا القيام بالعملية المضادة بأن نعيد كل لفظة إلى المكان الذى من المعتاد أن يكون له, 
وعلى ذلك ستكون لدينا العبارة التالية: 
المطر ليس وردة وليس طيرا وليس رشا. المطر هو الخصر 
ثم نقوم الآن بالجمع بين المكونين ( النفى وتبادل الأماكن بين 8 , 6 ,6 فى 
المطر يكاد يكون وردة: ويكاد يكون طيرًا ويكاد يكون ريشًا. 
لكن المطر هو مثل الخصر على وجه الخصوص . 2١1(‏ 
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الهوامش 


170/310 نجد ذلك أيضنًا فى النثر , ويمكننا أن نذكر مثال من إبداعات رامون دل باى انكلان 6.لا.‎ )١( 
(لا يهم أى منا أسبق فى هذه الحالة فمن المعروف أن ذلك المثال مرده الأصلى قائْم فى الأدب الفرنسى‎ 
المعاصر ) وهاهى اليدية الخاصة ' سوناتة الخريف " ضاعت منى منذ زمن بعيد الرسالة التى بعثت بها إلى‎ 
. كونشا المسكينة , كانت الرسالة مفعمة بالشوق والحزن , ومعطرة بالبنفسج ويحب قديم‎ 


لا شك أن عبارة ' معطرة بالبنفسج ' ما هى إلا المستوى الواقعى , أما عبارة " معطرة يحب قديم " 
فهى عبارة لا واقعية ( رامون دل باى انكلان- سونانة الخريف سونانة الشتاء - مدريد - سلسلة أوسترال 
85 ص/ . 


. 75١- انظر "نظرية التعبير الشعرئ' مدريد 19170 م الجزء الثانى ص5 .؟‎ )١( 

(1) عندما نرى شيئًا فعلّيا نتلقى فى الوعى بأن “هذا الشىء واقعي" وفى الوقت ذاته يصاحبه الانفعال 
مشابها لها نراه فى المثال المتعلق بالتص وهو أن التاكد الأول - البعد الدلالى - يزول ؛ لكن ذلك لا يعنى 
ضرورة زوال الآخر , أى الانفعالى ٠‏ ذلك أنه لما كان غير عقلانى فلا يمكن أن يتأثر بتقد العقل . 

(8) انظر الفصل العاشر من هذا الكتاب . 

(5) يلاحظ أن الآلية النفسية التى يتأتى عنها الإظهار تحدث بنفس الطريقة فى كل الحالات : 

أحيانا ها بعك التهز بتيبهة م + 
والغروب بموسيقى مستحيلة ورومادسية 

حيث نجد المستوى 8 أى مايسمى بالمستوى" الراديكالى' فى عبارة : 

أحيانا ما يبعث الدهر بدسمة متعبة : 


والغروب (أحيانا ما يبععث) 57 


ونجد أيضا المستوى 3 أو ما يسمى ' بالمرافق المنتظم ' فى عبارة تشير إلى ذلك الذى يمكن أن يبعث 
به الغروب فى واقع الأمر -- غير أن هذا النظام يتعرض" للكسر" إظهاررًا فبدلاً من 8 نجد : 8 أى أثنا 


(3) يحدت هذا فى المثال التالى " النسمة الزرقاء والمراعى خضراء " 
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(0) انظر هذا الفصل صفحتين قبل هذه . 
(4) انظر بداية الفصل الثانى عشرمن هذا الكتاب . 
(9) انظر نهاية الفصل السادس عشر من هذا الكتاب . 


)٠١(‏ شائعة تلك التعديلات التى أدخلت على المعانى التى تتبدى فى الوعى , وهذا ما يمكن أن نراه فى 
كتابى ' السرياليه الشعرية والترميز' . 


)1١(‏ هذه هى التسمية التى أطلقتها فى كتابى ' نظرية التعبير الشعرى ' على تلك الخطوات التى 
تدخل فى خدمة أخرى ( انظر ملحق ذلك الكتاب : الخطوات الرئيسية والخطوات الفرعية ) الطبعة المشار 
إليها- الجزء الثاني ؛ ص. 785-58 . 


)1١(‏ رغم أن "اللغة"- بمعنئ" النظام” - 00112 قد تتضمن أحيائًا مشاعر وأحاسيس فإنها تتضمن 
هذه المشاعر والأحاسيس ' فى إطار من المضامين " وهى أمور تتعلق عامة بالمشاعر والأحاسيس أكثر مما 
)1١١(‏ انظر كتابى “نظرية التعبير الشعرى” مدريد - جريدوس 19170 - الجزء الأول ص55-5 . 


)١4(‏ عندما تتعرض الرؤية الإيحائية أوالرموز أو الصورة الشعرية الإبحائية (وكلها ظاهرة 65ا3لا5ألا 
فى حد ذاتها) لعملية إظهار عندئذ يمكننا الحديت عن إظهار من الدرجة الثانية . 


)١١(‏ استخدم خورخى جيين نفس التفنية ولكن بعد بيثنتى الكسندرى (الذى استخدمها ابتداء من 
حلم ببرد 
هو حب ع هو ماء 
١قعبدة‏ العطشان, 
كنات الحب شمسًا 
(الثانية عشرة تعلن الساعة) 
كل شئ هو كلمة 
و(قصيدة (28اطه18 13) 
)0 


(11) ورد ذلك فى مكان ما من هذا الكتاب. غير أن ذلك أكثر وضوحً فى كتابى "السريالية ...' حيث 
قمت وسأقوم بإبراز أن العقل يمارس رقاية صارمة على المفاهيم الدلالية التى تظهر فى وعينا » ولا يحدث 
هذا بشكل منطقى فقط يل بشكل أنفعالى أيضنًا فالانفعالات الرمزية مسارها . عندما يتضح من خلال الوعى : 
أنها متناقضة فيما بينها أو فيما يتعلق بالبعد الموضوعى الذى يعرفه المرء » يقوم المرء إذن بهذا الدور الرقابى 
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الصارم ولا يقتصر هذا على المعانى العقلانية التى هى من اختصاصه وإنما ينسحب على تلك المعاني 
09 انظر كتابى 'شعر بيثنى ألكسندرى" - عدريد - طيعة جريدوس 155/8 - هامش رقم 4 


المستوي الواقدى فنن المستوى. .8 يقل الشاعر بان طن سيقل المفال” 8 


(14) هناك طرائف أخرى من طرائق الإظهار وسوف أتحدث عنها فى كتاب سيصدر لى عما قريب هو 
"السريالية ..." . 
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الفصل العشرون 


السياقى الإظهارى :2200ناهدادالا الغائب 


الإظهار الناجم عن نفى مصطلحات 
رامزة لا واقعية فى حرفيتها 

لما كنا قد تحدثنا عن تقنية يستخدمها بيثنتى ألكسندرى فى إظهار العبارة 
وذلك من خلال " كسر النظام المتبع " فمن الضرورى أن نتحدث هنا عن تقنية 
آخرى للإظهار يستخدمها الشاعر أيضاء ورغم أنها تختلف أختلافًا شديدًا من حيث 
الشكل عن التقنية الأولى فإنها لا تختلف عن الأولى من حيث البنية الحميمة 
إن تَحَدَت هذه الكقنية أثرها النفسئ يتفش الوتينرة أى أنها شولى * كسيين "تفن 
النمطية للنظام المتبع . 

إنها تلك الأبيات من شعر ألكسندرى» وهى عباره عن نفس بعض الصفات 
اللاواقعية عن شىء واقعى؛ ونلاحظ, من حيث المبدأًء وجود الطابع الواقعى الظاهرى 
بهذه التراكيب والذى يمكن أن يكون واقعيًا بالبداهه: " ظلمة دون صوت ' ' حل دون 
موسيقى ' * زهيرات دون صراخ ", هذه كلها تعبيرات اخترتها من بين أخرى كثيرة 
توجد فى ديوان ' ظل الفردوس ' كما نقرأ فى قصيدة ' شوق الأرض ' ما يلى: 
' آه رخام بلاصوت ! ' وهذه كلها حالات لصور " إيحائية ' فيها مشاركة حسية 515651958 
منفية؛ لكن من المعتاد عند هذا الشاعر أن تظهر الصور الشعرية الإيحائية فى 
ضظة لفن 
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تضاؤل تواجد جسد إنسانى من المستحيل 
الخلط بينه وبين غابة 
[ الغابة والبحر من ديوان : الدمار أو الحب ] 
( القمر ) ليس صوتًا وليس صرخة سماوية 
د دمكننا أن ثرى المعنى الكامل وراء هذه ا لتقنية بوضوح شديد عندما ب بستخدمها 
بثنتى ألكسندرى بشكل آخر: فالمستوى الواقعى (8) تُنْسبٍ إليه سمتان لا واقعيتان, 
أحدهما منفية والأخرى مؤكدة 
من خلال عروقفى» وليست الأسماء. ليس هناك ا حتضار 
بل هناك شعر يجرى. وهو فى سن البلوغ. 
نشعر أن كلا من الجزء المؤكد فى هذه العبارة ( فى عروقى .. ..هناك شعر 
وليس الاحتضار ... تجرى ) يجب أن نفهمهما على الأساس اللاعقلانى» وعندما 
نحأول فهم هذه الظاهرة ندرك أن مايفعله الجزء المؤكد هى دفعنا نحو بعد دلالى» على 
وليس الاحتضار...تجرى ) ويتم ذلك بشكل يفقد معه هذا التعبير بداهته الواقعية التى 
تحدثت عنها ( أى لا أحد يشك فى أن الدم هى الذى يجرى فى العروق وليست 
الأسماء أو الاحتضار ) حيث يتحول إلى إيحاء 5168لا منفى: قليس معناه هى المعتى 
المتظقق» وانما يككشى معت آخن لاعقلاتنا متاقضا ا يمكن أن تكون بعلي العبارة 
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السياق الإظهارى الغائب 


لكن يحدث فى هذه الحالة ما نراه فى الحالات الأخرى التى لا نرى فيها أن أى 
تعبير لا عقلانى مؤكد قادر على دفعنا إلى اللاعقلانية. أى إلى الاعقلانية؛ وعلى ذلك 
فإن عبارة ' رخام يدون صوت ' تعنى - فى حد ذاتها ودون حاجة إلى ما هو 
ظاهرى - عكس ماتقولء وهذا طبقًا لما ينادى به حدسنا القارئ وهو " رخام له 
صوت ' ( مناقضة للنفى» وهنا ماسوف نطلق عليه ابتداء من الآن الرمز الرياضى 
' ناقص ", لتسهيل عملية التحليل» وذلك بأن نقول على سبيل المثال إن عبارة ' رخام 
بلا صوت " تعنى ' رخام له صوت '). ومع ذلك فسرعان ماسوف نتأكد أن هذا 
الاستقلال خادع تمامًا وأن هذه الحالات تتضمن عنصر مساندة الذى هو " اللاعقلانية " 
أو المعدّل للا عقلانية وهذا ماسوف نقوله فى الفقرة الثانية. 

وعندما نصل إلى هذه النقطة فى إطار تأملاتنا يجب أن ندرك إننا إصطدمنا 
بظاهرة لم نكن نعرفها وأنها لم توصف قبل ذلك حسب علمىء أنها ظاهرة اللاعقلانية 
ل ا تُدخلها على لفظة أى على عبارة. ولتنلاحظ أيضًا أن هذه 
الظاهرة تتبرّى كظاهرة مختلفة عن ظاهرة اللاعقلانيه بالمعنى المتعارف عليه هنا وهى 
أن السبب يختلف عن الناتج؛ ويفضل هذه اللاعقلانية نجد أن عبارة ( سوف نطلق 
عليها "معدل اللاعقلانية ' ) تنفث اللاعقلانية فى عبارة أخرى سوف نطلق عليها 
" ما دخل عليه التعديل فى اللاإعقلانية - 06 8001116200 و ” الحال فى اللاعقلانية " 
بعد أن تكون قد تمت عملية التعديل. وسوف يلاحظ القارئ أننى أستخدمت هنا 
المصطلحات التى كانت مفيدة عندما تحدثنا عن الطرائق الجوهرية 510056605 
والطرائق اللاجوهرية والطرائق الخاصة بالإظهارء وتتوافق هذه التسميات بشكل 
خاص مع تلك الأخرى التى استخدمناها نحن فى معرض الحديث عن هذه التقنيات 
الأخيرة وهى ' عناصر الإظهار " 3112300:65نا5ألا والتى تشيهها تقنيات اللاعقلانية 
ولا يكمن الشبه فقط فى وجود العناصر الثلاثة التى أشرت إليها ( وهى المعدّل 
والمعدّل والحالٌ ) بل لأنها تقنيات ترتبط وتتبع التقنيات الرئيسية أى اللاجوهرية رغم 
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أن ذلك قد يكون بصيغة أخرى. ويمكن القول بأن تقنيات اللاعقلانية لها مهمة ليست 
هى تكثيف التقنيات اللاجوهرية ( ملما هو الحال فى عناصر الإظهار ) أى عناصر 
الفردية وإنما مهمتها هى أن تكون هى الأساس الذى تبنى عليه هذه التقنيات 
الأخيرة. وبالتحديد مايتعلق بالصور الشعرية الإيحائية أو الإيحاءات أ الرموز. 
وعندما نتناول المثال الذى بين أيدينا نجد أن تقنية اللاعقلانية تسفر عن إيحاء؛ وعلى 
هذا فإننى أؤكد على الفكرة التى أشرت إليها سلقا ألا وهى أن الاختلاف بين تقنية 
مكلك اللاعقلانية ,12361003112300 وتقنية اللاعقلانية .7:361508/15148أوتكمن وظيفة 
تقنية إحداث اللاعقلانية 361003/122006:؛1 فى توليد تقنية اللاعقلانية ألا وهى 
" الإيحاء " فى حالتنا هذه غير أنها ليست ذات معنى فى حد ذاتها. إنها تقنية تؤدى 
خدمة وتفتقر لمعنى وترتبط بأخرى أى بالتقنية الرئيسية فى إطار المعنى العام الذى 
أشرت إليه. أما التقنية اللاعقلانية فهى على العكس من ذلك إذ لها معنى وتعتمد على 

نتسال الآن عن الكيفية وعن السبب الكافى وراء ظهور هذه اللاعقلانية التى 
نتحدث عنها؛ وحتى نجيب على هذا التساؤل ينبغى أن نعود إلى المثال الذى سقناه 
قبل ذلك وهو 

من خلال عروقى» وليست الأسماء؛. ليس هناك اختصار 
بل هنا شّعر يجرى وهو فى سن البلوغ. 

تتأتى اللاعقلانية فى هذه الأبيات نتيجه نشاط نفسى مناقض بشكل ما لذلك 
الذى رأيناه فى كافة الحالات السابقة للإظهار السياقىء الذى كان ينجم مما كنا 
نطلق عليه " الاغتصاب اللاواقعى للواقع "., فما نجده هنا هى على نفس شاكلة 
هااسيق أ أنه * اغتضسان" أيضناء لكنةهن) خلاف المكال النتابق أى أنه :اغخصات 
' واقعى " للاواقع؛ فإذا ما كان ما هو لا واقعى يحتل مكان الواقع ويتخذ لهذا بعض 
أوصاف الواقع ( حيث بلهمذا تصديق حرفيته ولو أنه تصديق انفعالى أى ما يمكن 
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تسميته السابق على الوعى )» غير أن الواقع فى حالتنا هذه يصبح لا واقعيًا لأمر 
التصديق القوى الذى كنذا نوايه للحرفية التى عليها انطلاقًا من الوعى. إن اللاعقلانية 
التى من هذا الصنف هى ما يمكن أن نطلق عليه * نيجاتيف " للإظهار. وما علينا 
إلا أن ندلف إلى أمثلة محددة 
الندم محمّر 
أخط الخضد 

أى إلى تعبيرات مثل " سيوف مثل شفاه ( بمعنى شفاه مثل سيوف ) .... إلخ إذ 
نجد أنه عندما يتم وضع المصطلح اللاواقعى ( ' الندم محمَرٌ ' و " سيوف ') مكان 
الواقعى فإن هذا يجبرنا على تصديق حرفيته؛ حيث كان يجيرنا على أن ننظر إليه 
بشكل تشكيلي؛ إلا أن عكس ذلك يحدث فى الحالة التى نتحدث عنها حيث إن 
المصطلح الحرفى الواقعية ( من خلال عروقى ليست الأسماءء ليس هناك احتضار ... 
تجرى ) يحتل مكانًا مشابهًا لما يحتله مصطلح لا واقعى ( من خلال عروقى ... شعر 
يجرى وهو فى سن البلوغ ) ويذلك فإن ' كسر النظام المتبع ' عن طريق قانون 
الموقف جيدًا حتى يدرك أن التعارض كامل فى الوعى ) حيث إن هذه الحرفية عقلانية 
بالكامل وبالتالى قابلة للتصديق من حيث المبدأ : "من خلال عروقى ليست الأسماء 
اللاواقعية ( من خلال عروقى ... شعر يجرى وهى فى سن البلوغ ) يقوم بوظيفة 
' معدل اللاعقلانية " الذى يتولى تحديد المصطلح الواقعى ( من خلال عروقى ليست 
معدّلء حيث يضفى عليه نفس التوجيهات الدلالية من ذلك النمط اللاواقعى؛ اللاعقلانى 
حتى يصل إلى المعنى ‏ رخام بدون صوت ( ناقص رخام بصوت ) الذى هى فى هذا 
السياق حال للاعقلانية. 
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يتبدى لنا معدّل اللاعقلانية» فى الحالة التى بين أيديناء على أنه أمر بدهى حيث 
يظهر بوضوح أمام نواظرنا ( من خلال عروقى ... شعر يجرى وهو فى سن البلوغ ) 
وهنا نسال: هل هذا المعدل قائم فى حالة ما إذا قلنا " رخام بدون صوت ؟ ' إجابتنا 
هنا بتعم رغم أن ذلك يبدو غريبًا. ومع هذا فإن المعدّل لا يرى حتى فى هذا المثال 
أو فى تلك الأمثلة الأخرى التى لها نفس الوضعء ويحدث هذا لأنه يقوم بإحداث تأثيره 
لا انطلاقًا من النص بل من خارجه: أى انطلاقًا من ذاكرتنا ومن معرفتنا بالعديد من 
النماذج الشعرية التى ترجع إلى القرن العشرينء حيث عودتنا هذه النصوص على 
وجود الظاهرة الإيحائية فى صيغتها التوكيدية ( الصور الشعرية الإيحائية والايحاء 
والرمون ) والبرهان على أن ذلك هو بالفعل المعدّل الرئيسى للاعقلانية ولا شىء 
غيره(') يظهر أمامنا عندما نبدأ فى تخيل ما الذى يجب أن يفهمه قارئْ سابق على 
الفكرة المعاصتزة من تلك العباراتة ريما مال :إلى كتسيره] طلى انها 'خمل تتطقية, 
ويذهب إلى ما هو أبعد من هذا حيث يعتبرها جملاً فيها حشوء غير أنه يفضل معدّل 
اللاعقلانية ذاك ( الذى يمكننا تحديده وإبرازه بالنسبة للحالة التى يبن أيدينا فى 
عبارة ' رخام له صوت " ) نقول إنه يفضل ذاك المعدّل فإن الصيغة المناقضة " وهى 
رخام ليس له صوت ' لا يتم تلقيها - بالنسبة للقارئ - فى إطار معناها الواقعى 
والقائل بأن ذلك الرخام هو صامت مثل باقى بنى جنسه بل يتلقاها القارئ فى جو 
انقعالى محض ناجم عن عدم التصديق الكامل لحرفية العبارة ‏ وفهمه لها بعد ذلك 
فى مدلولها اللاعقلانى المناقض تمامًا للمعنى الذى علية جملة ' رخام له صوت " وهى 
معنى مناقض لما عليه - كما اقول - " رخام له صوت ". 

غير إن هناك ظاهرة على النقيض تسهم فى تعقيد الخطوات التى أريد وصفها 
فى هذه السياق. وهى أن عبارة ' رخام بدون صوت " التى لم يتم تصديق حرفيتها 
الواقعية فى الوعى عندنا تدخل إلى هناك وتكتسب تصديقًا على أنها تعبير انفعالى 
تخضن له معد لاطفلون معنا له حتى نتفاهم - على أنه ' رخام له صوت ” وهو 
معنى تأكد مسبقًا بهذه الصفة فى المرحلة السابقة على الوعى 0766005616016 فقى 
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هذا المكان من حالتنا النفسية تجد أن عبارة ' رخام له صوت * هى عبارة مصدقة 
حرفيةيا.ولا-يقتصير الأمرعسسن هذا الخد فقط يل إن احسناسنا فقول لنا نان هذا 
التصديق يظهر فى أقوى شكل له أى مغلفًا يما أطلقنا عليه الإظهار 112360160هناوالا . 
لماذا ؟ لاشك أننا عندما نكون فى حاجة لنفى شىء معين فما ذلك إلا لأن عالم الواقع 
كان يتضمن إمكانية تصديق؛ أى أن كتابة عبارة " رخام ليس له صوت " - كما فعل 
بيثنتى ألكسندر - مساوية من حيث إنها مثل الواقع لعبارة ' رخام له صوت " 
وهنا يمكتنا القولء ولكن بتعبير آخر ‏ بأن جملة ' رخام بدون صوت ' ( من حيث إنها 
تعبير لاعقلانى ومن حيث إنها تعبير حرفى لا واقعى؛ بمعنى رخام له صوت ) تتولى 
وضع العيارة ' رخام له صوت " فى مكان ماهو واقع. ومن خلال عملية كسر النظام 
المتبع التى نعرفها نجد أن هذه العبارة الأخيرة تكتسب إظهاراً عندما توضع مكان 
ما هو واقعى. 

وهنا نجد أن عبارة ' رخام بدون صوت " هى عبارة عن ' مُعَدّل إظهار ' بحيث 
تظهر جملة تتمخض عنه هى ' رخام له صوت ". غير أن هذه العبارة الأخيرة عندما 
تظهر 1128هناوالاء تظهر معها أيضا العبارة المناقضة لها ' رخام بدون صوت " يرتبط 
بالمعنى اللاعقلانى الذى عليه عيارة " رخام له صوت ' من حيث إنه النقيض التام له: 
فإذا ماتم إظهار عبارة ' رخام له صوت " فلايد أن تحظى العبارة التقيضة وهى 


' رخام بدون صوت ' ( - - رخام له صوت ٠)‏ 


تقاذف بين عبارة صريحة وعبارة ضمنية 


لابد أن القارئ قد لا حظ أن ما شهده فى الفقرات السابقة ما هو إلا " تقاذف " 
مثير بين العبارة الصريحة وبين عبارة أخرى ضمنية على النقيض منها لكن ذلك 
يحدث فقط انطلاقًا من وعيناء فهناك منافس غير مرئى ( رخام له صوت ) يقوم 
بملاعبة آخر مرئى ( رخام بدون صوت ) حيث يتولى تحويله من خلال عدة مراحل, 
ورككول قوفن الوفق زاقه و الوق لتقي ندج امازل الكوضيل إلى خاكضنة 
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لما سبق قوله بدون الدخول فى تشبيهات فإننا نجد: أن العبارة الإيحائية ' رخام له 
صوت" و التى لم ينطقها الشاعر ( لكنها فى روحنا بسبب تلك العبارة التى أشرت 
إليها والمتمثلة فى قراءة وفهم الظاهرة اللاعقلاينة المعاصرة ) تتولى إدخال اللاعقلانية 
على العبارة العقلانية القائلة " رخام بدون صوت " ويمجرد إدخال اللاعقلانية على هذة 
العبارة الأخيرة فإنها تسهم فى إظهار العبارة المنافسة لها وهى ' رخام له صوت " 
الأمر الذى يجعل هذه الأخيرة أيضًا تعيد لها الكّرّة بأن تسهم أيضًا فى إبراز العبارة 
القائلة ' رخام بدون صوت ' التى قامت فى اللحظة السابقة بعملية اللاعقلانية. نحن 
إذن أمام أريع عمليات مختلفة تبداً فى حد ذاتها من خلال أربعة مراحل مختلفة 
الواحدة تلو الأخرى سيرًا على نظام منطقى من الأسبقية ابتداء من عبارة " رخام 
بدون صوت '* التى هى العبارة الوحيدة التى نطقها الشاعر. 

المرحلة الأولى: إثارة عبارة " رخام له صوت ". 

المرحلة الثانية: لاعقلانية عبارة ' رخام بدون صوت ". 

المرحلة الثالثة: إظهار عبارة " رخام له صوت ". 

المرحلة الرابعة: إظهار عبارة ' رخام ليس له صوت ". 


والشئء لكين الامشة "فق هه الآفن سيار" زخاء يدون صوث" تصح 
<اظلا قررة "تسلو وتعوم بإخلهار تمنسها تداك ذلك إن الميازة الفرمة وها 
القيام بهذه المهمة ( رخام له صوت ) لا تتأتى فقط من خلال عبارة '" رخام بدون 
صوت * كما لاتوجد فى النصء ولا تظهر فى عقل القارئ حيث ترقد هناك لكنها 
مختبئة فى اللاشعور. وتعتبر كافة هذه الخطوات المكلفة بتحويل عبارة ' رخام بدون 
صوت ' من حالتها الطبيعية من حيث هى تعبير منطقى ( أى خطوة إدخال اللاعقلانية 
عليها ثم الإظهار بعد ذلك ) داخلة فى مرحلة السابقة على اللاشعور 6016أ056م566 
ومعنى هذا أن تأثير اللاعقلانية ليس هى اللاعقلانى بل ينسحب ذلك عملية إحداث 
اللاعقلانية والإظهار من حيث هى كذلك. 
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الهوامش - 


5 هو أيضًا * قلاضة " كم الك‎ )١( 
52-506 حل عاء*‎ ٠. ف معدل العقلانية أ التمحه اللاعقلان ؛ ان‎ 1 
الع ا تل يا ا ى التوج نى , إذا ما كان ذلك قائمًا ؛ المتعلق بالسياق‎ 
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الفصل الحادى والعشرون 


اللاعقلانية والقبول م5اأمءالممامء9ة 


والقبول ٠‏ الفعلى » 


لا شك أن " عملية الترميز ". سواء فى مجموعها أو فى كل واحدة من مكوناتها ( معادلات 
التماثل ذات الطابع السحرى ) خالية تمأما - كما أكدنا - من أى بعد منطقى يصدر عن الوعى 
بشكل آلى ‏ سواء بالقبول أى الرفض - وينطلق ضد الغايات الفنية عند مواجهتها؛ لكن 
ما الذى يحدث فى هذا المقام بالنسبة لعملية " الترميز ' بمعناها الصحيح ؟ هناك 
فرق بين ما يسمى ( مراحل الترميز :2200امطمأة موعمه5 (8[- 8 - 6 - ] الاتقعال 
فى الوعى ب © ) ويين " الرمز " ( 8 مع الانقفعال © ) الذى ينجم عن ذلك ( أستخدم 
هنا كلمة ' رمز ' بمعناها الأشمل ). إذن نجد أن تلك "المراحل ' هى الوسيلة التى 
يشكل ' الرمز " غايتهاء فعلى سبيل المثال نجد أن لفظة ' الليل ' هى عبارة عن رمز 
للموت فى بعض القصائد» ويتم هذا من خلال عدة معادلات " سحرية " أى من خلال 
ما يسمى " مراحل الترميز ' وهى كلها تجعل من ذلك ممكنًا ( ليل - ظلمة > لا أرى - 
ألدى مساحة أقل من الحياه - أنا معرض لخطر الموت - موت " )؛ كما قلت بأن 
القارئ الذى لا يرفض مصداقية المعادلات السحرية الخاصة ' بمراحل الترميز ' إذ 
هو لا يستوعبهاء فإنه يقوم بعكس ماسبق إذ لايصدق حرفية الرموز فى حد ذاتها ( ما عدا 
الأستثناء الذى نعرفه 2١7)‏ غير أننا إذا ما أدخلنا البعد الهزلى على التأكيدات الرمزية 
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فإن الغاية المرجوة هى إمكانية قبولهاء فعندما يتحدث الشاعر عن ' جزر تبحر " وعن 
' نور يغنى ' ( إيحاءات) وعن " صقور كأنها هوات ' أى يؤكد لنا أن " المطر أمر 
يُعدك عاذ فى المافنى * أ أن العصقون الصيكين متل قوس قوع * ( صور شبعرية 
إيحائية ) نجد أنفسنا بحاجة إلى تلقّى تلك التراكيب وكأنها تريد أن تقول لنا شينًا 
ليس بالتحديد ذلكء ذلك أن الشىئ ذاك بحرفيته أمر غير قايل للتصديق وبالتالى غير 
مقبول.(") 

إن الحاجة إلى القبول بالنسبة للظاهرة الرمزية من حيث هى تتسبب فى مشكلة 
خطيرة ذلك أنها تبدى وكأنها تضم داخلها تناقضًا غريبًاء وقد رددت كثيرًا فى كتابى 
' نظرية التعبير الشعرى (") أن أى تعبير عما هو شعرى يفترض وجود أربعة لحظات 
ترتبط ببعضها البعض زمنيًا طبقًا لأسبقية منطقية ( غير تاريخية ) فيما بينهماء 
فحتى ننفعل ( سوف نحدد سريعا ماذا يعنى ذلك من الناحية التقنية ) فإننا نحتاج 
مسبقًا ' قبول ' المعنى المقترحء أى المضامين التى تضمها العبارات » حيث يجب أن 
تتبدى لنا عندئذ وكأنها " مولودة شرعيًا " لكننى آنا لا أستطيع أن أعرف فيما إذا 
كان هناك شىء " مولود شرعيًا ' أم لا طالما أننى لا أعرف ‏ بشكل مسبق - هذا 
الشىء. ويعد ذلك نجد أن المعرفة المنطقية للمضمون الشهورى لها أسبقية منطقية 
بالنسية للقيول الذى يأتى فقط - ريما يحدث ذلك وكأنه مجرد محصلة للخطوة 
السابقة؛ ويمجرد قبولى يمكننى الانتقال إلى معرفة جديدة بالمحتوى الشعورى؛ وهى 
معرفة ليست لها أدنى صلة بالمعرفة السابقة. 

فقد كانت المعرفة السابقة تسير أغوار المضامنين الشعورية فى أحد جوانبها 
ألا وهى مشروعيتها. ' هل يمكن لإنسان أن يقول: يد من تلج» دون أن يقدم برهانًا ؟ 
هل هناك شبه كاف بين اليد والثلج ؟ ذلك هو تمط القضايا التى تحاول المعرفة 
الفاحصة 15621230066 التوصل إلى حل له؛ إذن نجد أن تلك المعرفة ليست حرة 
وليست بنون غاية بل إنها نتسم بالبوليسية؛ وبالفعل تتلقى بعض جوانب المضمون الشعورى, 
الذى يوجد بين اليد والتلج ‏ فى المثال الذى ذكرناه ‏ ويعض جواتب معادلتها ( يد > تلج ) 
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سواء مع المؤلق أو مع أى بطل يطل علينا من القصيدة طالما أنه ينطق بالعبارة؛ غير 
أنها لا تتلقى المضمون الشعورى فى حد ذاته أى فى جماعة؛ فهذه المعرفة الحقيقية 
التى يمكن أن نطلق عليها ' المعرفة التى لا تتوخّى غاية أو ' المعرفة الجمالية 
الحقيقية' تتأتى بعد عملية القبول. ويهذه الطريقة يدرك القارئ الآن درجة النقاء التى 
عليها بياض تلك اليد التى كان الشاعر قد قارنها بالثلج» وعندما نجعل المضمون 
الشعورى - من خلال التأمين أو " المعرفة التى لا تبحث عن غاية ‏ وكأنه ملكنا ( أى 
هذا البياض الخاص فى المثال الذى بين أيدينا ) ندخل إلى المرحلة الرابعة للعملية 
الفنية التى هى عبارة عن المتعة الجمالية أو السعادة التى من ذلك الصنف والتى 
يتحدث عنها جان بول سارتر!؟) ٠‏ فهى متعه ( أى سعادة ) تنبثق من المعرفة الحقيقية 
التى أطلقنا عليها فى الحالة المحددة التى بين أيدينا ' بدون غاية '" و أصبح كلا 
الأمرين ( المعرفة التى لا تبغى غاية والمتعة ) شيئًا موحدًا هو ما نطلق عليه " الانفعال 
' إذن تجد أن " المعرفة الفاحصة 156831128006 والقبول والمعرفة التى لا تتوخى غاية 
والسعادة الجمالية هى اللحظات الأربع التى يمكن لعدسة الزمن ‏ كما يقول الألمان - 
أن تتغرف عليها فى هذه العملية التى تبدى دقيقة لكنها غير ذلك منطقيًا ذلك أنها 
تأثرت بعبارة شعرية موجزة؛ إننا نقبل لأننا نعرف ' من خلال الفحص؛ إننا نعرف 
نعرف " بشكل ليست هناك غاية من ورائه ' لأننا نقبلء ونشعر بالمتعه لأننا نعرف " بشكل 
ليست هناك غاية من ورائه " المضمون الشعورى الذى تولى الشاعر إضفاء التفرد 
عليه بشكل مسبقء أى - بشكل أدق - الذى قام الشاعر بمعالجته حتى نشعر بهذا 
التفرد: ويعتبر هذا الأخير ' القانون الأول " فى الشعرء وبالتالى فإن القبول هى 
القانون الثانى. حسن,ء ولكن ماذا عن الظاهرة الإيحائية ؟ ما الذى يحدث بالنسبة 
للاعقلانية. حيث المعانى مختيئة ؟ لا يبدو أن بالأمكان تحديد مشروعية المضمون 
الشعور الذى لا تتبدى هيئته الرئيسية أمام نواظرناء ومع ذلك فالأمر ليس مثار قلق 
إذا لم نكن قد توصلنا - مثما ما توصلنا إليه - إلى خلاصة مفادها أنه لكى يمكن 
القبول لابد من أن نعرف مسبقًا وبشكل " تفتيشى ' أن القبول هى أحد قانونى الشعرء 
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وبدونه لا يوجد هناك فنء؛ فكل رمز لابد أن يكون مقبولاً. فالقبول أولاً ثم تأتى بعد ذلك 
المعرقة الفاحصة ورغم هذا لا نعرف . فكيف ذلك؟ 

علينا أن نقوم بفحص آلية القبول أو الرفض فى حالة الصورة التقليدية وذلك 
حتى نكشف لغز هذه المعضلة؛ وعلينا ان نرى فى هذا المقام الكيفية التى على 
أساسها يعمل عقلنا فى حالة وجود صورة شعرية إيحائية على سبيل المثال. ولزيد من 
الدقة علينا أن نأخذ صورة تقليدية مناقضة ولنفترض أنها هى هذه الجملة فى إطار 
السياق المناسب لها: ' النساء عدس ". فلا شك أننا نعتبر أن المضمون الشعورى 
المتولد عن ذلك غير مشروع ويالتالى نرفضه. 

لاقك أن سلوكنا مخطف إذاء صورة شعرية إمحائكة: فعنيها ققرت على سيل 
المثال - عبارات مثل ” عصفور صغير مثل قوس قزح ' أو " صقور مثل الهوّات " فإن 
نقطة البدء عندنا عدم تصديق ما نصدقه بالتاكيد عندما نواجه صورة شعريه تقليدية: 
أى أن كلا الواقعين أو طرفى التشبيه لابد من أن يكون بينهما وجه شبه منطقى 
يتعرف عليه العقل فور ء إننا لا نعتبر أن الشاعر» وهو يؤكد لنا هذه الأشياء؛ يريد أن 
يقول بأن " العصفور الصغير " يشبه قوس قزح بالشكل الذى قاله؛ أو أن صقرا يشبه 
هوة, إننا نشعر أن طرفى التشبيه قد تمت المقارنة بينهما لفاية تنحصر فى إثارة 
الانفعال. وعندما نشعر بذلك لا يمكننا أن نرفض عدم التشابه البدهى هذا بين طرفى 
الصورة اللذين ارتبطًا بيعضهما من خلال معادلة عند الشاعرء والسبب فى ذلك هو 
أنه:فن مكل هذه الحالاك' 9 نوجد أى خطا ارحكنه الشباعر: وهذا علننا آلا تنسئ أن 
من نقبله أ نرفضه إنما هى الشاعر ( وبمقولة أدق هى تلك الشخصية التى نراها فى 
الأبيات الشعرية وهى الشاعر ) وليس ما يقوله. أو ما يقوله فقط طالما أن هذا القول 
يعبر عن عقبات أو أمور تتصل بمن يتحدث إلينا من خلال القصيدة متظاهرًا أنه 
المؤلف. إن البنية اللاعقلانية للشعر المعاصر تحملنا على أن نهدأ ونلغى تمامًا 
استعدادنا التدقيقي» وأن نتهيأ لتلقى تلك الشحنة الانفعالية دون فحص مسيق للمادة 
الدلالية الناجمه عن تلك. إننا بحاجة إلى فتح الطريق أمام انفعالنا دون تحفظ من 
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جانبنا أو فيما يتعلق بالوفاء بالمضمون الشعورى أو أى شرط من الشروط؛ والسيب 
هو أتنا لا نجهل أن وجود وجه الشبه أو عدم وجوده يكمن أساسًا فى الانفعال الذى 
أثاره فينا كل واحد من العناصر التى دخلت فى المقارنة ( صقر - هوة ؛ عصفور 
صغير - قوس قزح ). وحتى هذه اللحظة نجد أن كلا من القبول أى الرفض لم يبدا 
عملهما بعدء أى بمقولة أخرى لما كان عدم الرفض يعنى القيول فإننا تجد أن القبول 
هو الذى قام بالعمل ولكن بشكل مبالغ فيه حيث لا يوجد هناك أى تميز إذ نجده يظهر 
فى كل حالة دون استثناء. ومع ذلك فإن هذا القبول بلا نقد ليس هو القبول الحقيقى 
فذلك الآخر هو الذى سياتى بعد ذلك. إنه قبول ' مؤقت ' مهمته قبول تيار الانفعالات 
الناجمة عن طرفى الصورة وهما 8 و 5 ( صقور > هوات؛ عصفور صغير - قوس 
قزح ) وهى إنفعالات نقوم حينكذ بفحصها.ء والأمر هى أن ما يقبل الفحص العقلى 
عندنا هى الشبه الانفعالى. إننا نقبل أى نرفض الشبه الانفعالى. وليس الشيه المنطقى 
القائم بين 8 و 8 عندنا نقول إن 8 - 8 ؛ غير أنه قبل أن تتم هذه الخطوة الأخيرة 
لابد وأن تصلنا تلك الانفعالات التى سيتم الحكم عليها ويالتالى تتطلب المعرفة 
' الفاحصة ' التى ذكرتها والناجمة عن فحص تلك الانقعالات من حيث طبيعة 
علاقاتها: إمكانية الجمع فيما بينهما أو بمقولة أخرى إمكانية وجود شبه بين طرف 
وآخر والأمكانية المتوفرة عند أحد ما للقيام بأحداث المقارنة بين الطرفين دون أن 
يظهر أنه شخص غير ناضج أو غير عاقل. وهنا تبدى عملية الفحص هذه وكأتها 
الفاعلة ذلك أن هناك فرقا بين ماهى " إحساس " وبين ما هى " تأمل ' ما نحس به, 
وهذا التأمل هى كما قلنا ذى طابع جزئىء ثم تأتى بعد ذلك مباشرة عملية القبول 
الفعلى المؤكد لما اعتبرناه منذ لحظات بأته شىء هش؛ ومن الواضح أننا نقيل: هذه 
المرة الثانية فى حالة وجود شبه بين الانفعالات وإلا فإن ما سوف يظهر إنما هو 
الرفضء وعندما نقيل بهذه الصيغة الثانية القعلية والسليمة فإننا عندئذ نكون قد 
احتضنا تلك الانفعالات الناجمه عن التامل أو المعرفة ' التى لا غاية من ورائها ".2 
وليست تلك المعرفة الفاحصة:, أو ذلك الموقف العقلاتى . 
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وإيجاز لما سبق نرى أنه رغم الظواهر المناقضة فإن المعرفة الفاحصة لالمضمون 
الشعورى سابقة على القيول الحقيقى ( أى الرفض ) حيث سيظهر هذا بعد القبول 
الأول والذى معه ستستمر المعرفة الحقيقية لذلك المضمون الانفعالى الذى يتم تأمله فى 
وحدته وتفرده ( وهذا التفرد يولد كما قلت من التخيلء ولما كنا نتحدث عن الفن 
فما يهم هو هذا التخيل ) والفارق الوحيد القائم فى كل هذا مع الصورة الشعرية 
التقليدية هى وجود القبول المؤقت الذى يعتبر أمراا ضروريًا لننفتح على الانفعالات التى 
سيتم الحكم عليها بعد ذلك من خلال شعورنا. ورغم أن ذلك القبول قد لا يكون 
الحقيقى فإنه عندما يفتقر إلى القدرة على التميز ( وهى صفه جوهرية لهذا النوع ) 
يلاحظ أن مجرد ظهوره يعكس أصالة الشعر المعاصر الذى يمكن التجديد 
البنيوى فيه - بالنسبة للا عقلانية - فى أنه يحدث تأثيره العميق على طريقتنا فى 
العمل بواحد من القانونين الرئيسين فى الفن . 
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الهوامش 


)١(‏ إننى أقصد الرموز غير المتجانسة حيث الرامز واقعا , وبالتالى لا يمكن إلغاؤه نظر الطبيعة. 

(1) على أن أذكر هنا أن حرفية الرمز تتاكد فى المرحلة السابقة على الوعى رغم أنه يمكن عدم 
تصديقها , وبالتالى يصل إلى الوعى الانفعالى المتعلق بذلك . 

(؟) أقول ذلك فقط فى الطبعة السادسة- الجزء الثانى صه7-لا؟ . 

(؟) جان بول سارتر 'ما هو الأدب” - باريس - طبعة جاليمار- سلسلة "أفكار" 1579 ص777 . 
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الفصل الثانى والعشرون 


الرمزية التصحيحية 


اللاعقلانية التصحيحية من خلال الإسناد العروضى 606252193018040 


لما كنا فى معرض الحديث عن اللاعقلانية الشعرية توجب علينا أن نتأمل تلك 
النمطية القليلة الشيوع التى يمكن أن نطلق عليها الرمزيه التصحيحية: ذلك أن أهم 
ما يميزها أن السياق يقوم بعمله من جديد متجهًا إلى الخلف وذلك بإدخال اللاعقلانية 
على معان كانت قد ظهرت قبل ذلك فى وعينا بشكل منطقى. لنقل ذلك باستخدام 
مصطلحات تقنية: إنها حالات نرى فيها ظهور مُعدَّل لا عقلانى فى بداية الأمرء ويعد 
ذلك يظهر المُعدّل الذى يقوم بأثر رجعىء بإحداث أثره على المعدّل 500ه16لهم 
السابق ويحوله يعد ذلك إلى حال 6أمعلإناةأ)وناة ولكن بشكل متأخر. 

ويلاحظ أن خطوات هذه التقنية تصلح كثيرًا للفكاهة كما سوف نرى لاحقًاء غير 
أنى أعتقد أنها ليس أقل ملاءمة للشعر رغم قلة استخدامها؛ ولما كان هذا النمط من 
اللاعقلانية يتسم ببعض الخصوصية - نظرًا لطبيعته الخاصة - فإننى سوف أستخدم 
فى البداية مثالاً من أحد دواوينى الشعرية, كما أن هذا المثال يتسم بالوضوح الذى 
عليه تظهر هذه النمطية. فالشاعر يتحدث عن الوجوه الشابة التى لا تبدى وعليها أية 
أعراض تدل على مرور ألزمن أو على الحبَّوَ وبالتالى لا يبدو أن سياتى اليوم الذى ستترك 
ما هى عليه الآن. ومن جهة أخرى فإن الأشخاص من ذوى الأعمار الصفيرة 
لا يؤمنون بذلك رغم أنهم يعرفون أن الموت هو النهاية؛ ولا يقتصر الأمر عند هذا الحد 
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إذ هم لا يؤمنون حقيقة أن سيأتى عليهم يوا تدركهم فيه الشيخوخة, هذا هو المعنى 
الفيمفى لنذاية القضيدة 
الفتى 
لا يهرم أبدا 
وبعد ذلك بعدة مقاطع ( أبيات شعرية ) يقال لنا الفتى ( خارج إطار الزمن فى 
هذا المقام ) : 
يتصنع مرور ( الزمن ) لكنه يعيش دوما 
عند نقطة تقع بعيدا عن المرورء عند الحدود 
التى يبدأ عندها النور,. 
من الخارج, رغم وجودها التقرينى عند الحدود الواهنة 
لمرور( الزمن ) الذى لا يحصى, ولقوة الاضمحلال» 
إذ يوجد على هامش المادة غير المرغوب فيها والتى تتحرك 
واهنة, وزاحفة 
وكأنها تموج قدرى. الفتى ثابت 
نقى ليس به دنس 
مثل الزجاج الذى يعكس الماء النقى 


الزجاج العبقرى. 
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كوب فى ذاتهء وكأس فى ذاتة حتى حافة 
موسيقى. المتوج, 
والأكيد: والغير كاذب 
يرقدء وقد أنقذ حقيقة. 
وآوى ملاحظةء ونورا مخمليا 
فوق الروابى النورانية. 
لقد وجدت نفسى مجيرًً على الاستشهاد بهذه الأبيات الكثيرة وذلك لإيضاح بيت 
ونصف من الشعر يهمنا التعليق عليه فى هذا المقام 
كوب فى حد ذاته وكأس فى حد ذاته حتى حافة 
موسيقى .. 
' أى أن الفتى مفعم بذاته وب يعيش الكمال المطلق لكيانه " 
وتتسم بالتعقيد تلك المراحل العقلية ألتى نصل من خلالها إلى المعنى الذى 
اختصرنا فيه هذه الأبيات 
كوب فى حد ذاته وكأس فى حد ذاته حتى الحافة 
حيث نقهم ' إن الشاب " أنما هى عبارة عن جماع الواقع بكامله, وكأنه كأس 
أمتلاً عن آخره بجوهره هو. وى " الحافة ' التى يجرى الحديث عنها حتى هذه اللحظة 
من القراءة هى حافة الكأس ولا شىء آخرء ويظهر هذا المعنى يوضوح فى وعيناء 
الأخيرة فى البيت وهى حافة 56:06 نواصل القراءة وندرك الخطأً الذى وقعنا فية: 
فهذه الحافة ليست حافة الكأس بل ' حافة موسيقى " وهنا نقوم بتصحيح ما فهمناه 
سابقًا وذلك يعدم ' التصديق " العقلى لعبارة ' حافة ألكأس " وتحل محلها تلك 
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الأخرى ' حافة مووسيقى' ومن الطبيعى أننا بهذه العملية الثانية فى وعينا بحيث تيدو 
عبارة " حافة موسيقى " وكأنها ذات دلالة مقبولة انفعاليًا فى الوعى رغم لاعقلانيتها 
( هو ما يحدث فى الرمز المتجانس ) » وهذا مثل ما حدث قيل ذلك بالنسبة للمعنى 
المنطقى لعبارة ' حافة الكأس " التى إختفيت منطقيًا بالنسبة لنا. لا شك أنه من 
المنطقى أن تختفى لكن هل يحدث نفس الشىء فى المستوى اللامنطقى أو بمعنى آخر 
المستوى اللاعقلانى ؟ لا. وذلك لسبب بسيط. إذ يمكننا أن نقتصر تمامًا على العبارة 
التى اعتبرناها مسبقًا جيدة وهى ' حافة الكأس ' يمكننا أن نرفضها من حيث 
منطقيتهاء غير أن الأمرغير الممكن أن نلقى الانفعال الذى أحدثته فينا ذلك لأنها 
أحدثتة:وانتهى الآمر ولااهتاض "من ذلك فهئ متسنوب للماشنى: ومحضلة هذه العملية 
المتعلقة بعدم التصديق تكمن فى إلغاء المنطقية والإمساك فقط بالانفعال الذى أحدثته 
هذه العبارة فينا. غير أنه لما كان كل انفعال " له معنى ' وأن كل انفعال ' يفسر " 
الشىء الذى يتعلق به» ويقول لنا بشكل لاعقلانى شيئًا عن نفسه فإن ذلك الانفعال 
الذى إتخذناه لأنفسنا ولا يمكننا رفضه يظل ذا دلالة بالنسبة لنا ولكن بشكل لاعقلانى 
بالنسية لعبارة " حافة الكأس " التى تلقيناها قبل ذلك بشكل منطقى. وإيجازا يمكننا 
أن نشير إلى أن مقولة منطقية ( حافة الكأس ) أثارت عندنا إنفعالا معيناء وقد حل 
محلها - فى وعينا ومن خلال ذلك الاتفعال - هذا الانفعال نفسه الذى تضمه هذه 
المقولة. ولكن يحدث ذلك بطريقة لاعقلانية. فما كان منطقيا ' حافة الكاس ' أى مجرد 
مُعْدّل تعرض لتأثير لاعقلانى بشكل رجعى 610361100 متحولاً بذلك إلى حال -1أدناة 
. 6أمعلانا؛ ما هى الوسائط الفوية التى يتم ذلك من خلالها ؟ يحدث ذلك من خلال 
الأسناد العروضي 6 حيث يتم إسناد ' موسيقى * لحافة: فعتدما 
تتولى الوقفة التى توجد فى نهاية البيت تأخير وصول هذا ' المسند " فإنها توقعنا فى 
خطأ نسبة أى إسناد الحافة للكأس ذلك أن الانتساب هنا كان منطقيًا . وقد ولدت بذاك 
تلك التقنية اللاعقلانية التى تحدث فعلها بفضل التصحيح اللاحق» فهنا نجد أن 
اللاعقلانية تزحف بقوة نحو الخلف: إذ تذهب لما قبل بدلاً من لما بعدء ونقطة انطلاقتها 
هى المعدّل اللاحق ( حافة موسيقى ) ثم تتجه لاعقلانيًا نحو المعنى المنطقى السابق 
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عليها ( حافة كاس) الذى تلقى التصحيح: إذا انتقل من مجرد هدف للتعديل :]001 
06 (متطقى) إلى أداة إجلال 6أمعندة!5داة ( لاعقلانية )», ومع هذا علينا أن 
نلاحظ أنه رغم هذه الغرابة وذاك الوضع الشاذ فإن مضمون اللاعقلانية الذى 
متشو تعندب] تخحوى م مره القفتية يظليوف ا بالكاعل اذك التجريف الذي 
وضعناه للاعقلانية فى كافة فصول هذا الكتاب: فعيارة '" حافة موسيقى ' ترمز 
"حاف كس 

ولما كان مُعدّل اللاعقلانية فى هذه الحالة " حافة موسيقى ' يعتير فى حد ذاته - ويغض 
النظر عن مهمته فى إدخال اللاعقلانية - رمرًا متجانسًا ( موسيقى > [ جمال 
لا يصدق» وطراقة أو كمال - ] انفعال بجمال لا يصدق ويطرافة أو كمال ) هنا نجد 
أن نتيجة ( التصحيح ' مضاعفة البعد الدلالى من خلال مرموز آخر؛ فعبارة ' حافة 
موسيقى " التى كانت تعنى ‏ كما قلت بين الأقواس - الكمال .... إلخ أصبحت تعنى 
رمزيًا ' حافة الكأس ' كما يمكن أيضًا أن تكون نتيجة التصيح التى نتحدث عنها 
ومنو اقدن منتحانس :هذا إذا :ها كان متكي معرل اللأمقلافية متطفيا؛ يفول شت 
أالكسندرى فى واحدة من قصائده, التى يضمها ديوانه ' قصائد الاكتمال ' 6:2835هم 


١ 5‏ 08 متحدئًا عن رويين داريو 

يا روبين يا من قمت يومًا بذراعك الطويل 
بالقضاء على رغاو أو ألوان. تنظر. 

من ينظر يرى. ومن يسكت فقد عاش. 

لكن عينيك الرحيمتين» 

عينيك الطويلتين اللتين فُتحتا شيئًا 

فشيئًا ؛ عينيك الجميلتين بشكل لا يوصف 

رأيتا أكثر وأبصرتا فى الظلمة 
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يلاحظ أننا عندما تقرأ البيت ما قبل الأخير فى سياقه الشعرى بالشكل الخاطى 
الذى نعرفه فإننا نجد هذا المعنى المنطقى الذى نطلق عليه : 8 عينيك الطويلتين اللتين 
فتحتا شيئًا قليلا نحو الخارج فقد كانتا أسيرتين ومركزتين فى داخل النفس. ويلاحظ 
أن عبارة " فشينًا ' التى تم إسنادها عروضيًاء والتى جاءت بعد ذلك أو هى المعدّل 
اللاعقلانى ' شيئًا فشينًا ", تتولى تدمير ذلك المعنى المنطقى وتُّحلٌ آخر محله وهو 
ما سوف نطلق عليه 8 : عينيك الطويلتين اللتين فتحتا شيئًا فشيئًاء وهى تتامل ببطء 
وبكثافة العالم المحيط بها وتتعلم ببطء مما حولها لتدركه إدراكًا عميقًا " لكن المعنى 
الأول - كما تعرف - يظل فى الانفعال رغم زواله المنطقى, كما أنه ذى دلاله لاعقلانية 
من خلال هذا الاتفعال. 

وما كان معدل الاعقلانية ذا طابع منطقى فى الحالة التى بين أيدينا( ' شينًا 
فشينًا ' ) تعنى - من حيث المبدأ - المنطقة الليبرالية ) فإننا نجد أمامنا رمرً 
غير متجانسء فكما شاهدنا هناك أحد المعانى الذى يتسم بالمنطقية ( المعنى ه ) 
والآخر يتسم باللاعقلانية ( المعنى 8 ) . 


حالة من حالات اللاعقلانية التصحيحية 
عند فراى لويس دى ليون . 


الأمر الغريب أننا عثرنا على تطبيق نادر لهذه التقنية كما أنه غير شديد البداهة 
ويأتى فى موضع لم نكن ننتظره: إذ وجدناه عند شاعر سابق على الفقرة المعاصرة 
بوقت طويل وهو فراى لويس دى ليون 8مها 6ق وأناء . ويلاحظ أن ' معدل 
اللامفلاطة * الذى:تراة فى المخال ماكو يفتفن إلى الرمدية: إنها"الآبيات الشهيرة من 
قصيدته ' أنشودة حياة العزلة " 
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- عاطوعة715 160135لم 387 


... ©36:358150 5معأه 5ه| مقاده 523 مأرعلر 


وبيئما يحترق 


حيث نجد أن الإسناد العروضى هنا 926358193016810 له جذور قديمة عند 
اللتشاعر اللاتيتى هوارس '/-7ناانا أ01600876 008 أك زتهنائ ةا دنوصذًا منقبان" 
"150285م 30 3ا5أذأمع] " هعم” أع عطقا ع3م ذا لالانقاء0ه عنالمعبان تلاحظ القوة 
التى عليها لفظة " واطة:»156مه" فى بيت الشعر الأولء وهى أعلى بكثير مما لى 
كتب على النحو التالى: 

رامعم اطهعع 5م /غ 
.... ©36285320 5معأه 105 لقا5ع ع5 ,فق لامع ألم 

لماذا إذن هذه القوة ؟ أعتقد أن السيب يمكن فى فاعلية اللاعقلانية التصحيحية, 
ففى لفظة ' " 3156:2616 هناك تعاسة أكبرء أى أنه تعاسة أكثر جوهرية من لفظة 
6 هذه اللفظة الأخيرة ‏ يمنح ' التعاسة ' فقط للصيغة التى يتأتى يها 
الحدث. بينها نجدها بالنسبة للصفة - أى ©ها236ع15" وقد أطلقت على الفاعل. 

يحدث هنا الشىء نفسه أو ما يشبهه:ء والذى وجدناه فى الأمثلة التى قمنا 
بتحليلها حيث نفهم فى بداية الأمر لفظة 2156:8016 كصفة. مصحوية بالشحنة 
الانفاعلية المرتيطة بها وأن هذه الشحنة هى أكبر - كما نقول - من الشحنة التى 
عليها الظرف 20156861616218 حيث تتحول الصفة المذكورة إليه عند قراءتناً للبيت 
الثاني فالعنصر الذى تم إسناده هى " 56016" وهى الذى يتولى !لقضاء على منطقية 
العنصر .لسابق ( أى .لصفة المفترضهة 201562806 ؛ غير أنه لا يمكن ؛تقضاء على 
التأثير الانفعالى 'لذي شعرنا به, وبالتالى فإن الصفة تظل رغم أنها تدخل فقط فى 


عازه 


دائراة ما هو لا عقلانىي. أى أنها " حال 8ه لإنا5111ناك للاعقلانية ': ومن تافلة القو[ 
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الإشارة إلى أن معدل اللاعقلانية ( فى الظرف المشار إليه ) لا يوجد به رمز أى رمزية 
متجانسة فى المعنى. 


حالات فى الفكاهة : 


تلك 3 الخالات القى مشكتاها افتضنوت التعدية نيبا على الشتعر: لكق عتدنا 
يشو تكن ميق على طبيعتها يمك الوصسول لنحكيرات فكافية ولو أنها فكافة 
قاتمة وحادة مثل التى نجدها فى هذه الأبيات ليلاس دى أوتيرى 16:0ه 06 8135 
أه يالودفيج فان بيتهوفن 
قل لى ما الذى تراه, وما الذى يدخل عينيك» 
يالودفيج, أى ظلال تروح وتغدوء تروح ( فان ) 


إن أول شىء علينا أن نقوم به هى إيضاح السبب الذى من أجله نجد هذه 
الأبيات عبارة عن نكتة.من حيث المبداً» وهى نفس ما كان أو يراد له أن يكون شعرً 
فى الأمثلة السابقة ‏ يبدو لى أن السيب الكامن يجب أن نعثر عليه فى خطأ القراءة 
الأمر الذى يجعل هذه التقنية أمرًا مختلفًا عنها فى السابق أى أنها أصبحت لعبًا 
بالألفاظ فقط, رغم أنها لا تختلف شكليًا عن الظاهرة الشعرية السايقة. 

علينا هنا أن نسير ببطء فى طريق تحليل التأكيدين اللذين جمعنا بينهما فى 
الفقرة السابقة» حيث نجد فى المقام الأول ذلك الخطأ البارز الذى نقع فيه عندما نخلط 
بين لفظة 30“ بمعنى ' ان ' لبيتهوفن وبين لفظة " 30/” التى هى فعل يذهب 
مصترف هع ضمين الفاتن الجمع فى المصنارع وفى الطنيغة الأحبازية :هما إذن 
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كلمتان مختلفان جذريًا عن بعضهما البعض حيث لا توجد هناك علاقة اللهم 
إلا الشكل الخارجى الذى جاء بالمصادفة؛ كما أن التشابه ليست له دلالة على المستوى 
الصوتى. والخلط بينهما إنما هو خطأ ضخم وبالتالى غير مقبول وهنا فإن الأثر 
الناجم لا يعدى عن كونه كوميديا. لكن ممن نضحك؟ لقد قلت فى كتابى نظرية التعبير 
الشعرى بأن الفكاهة تتضمن دائمًا نومًا من الصدع الواضح بين ذلك الفكاهى الذى 
نضقق له, لكننا لانتفق معه؛ وبين الشخصية غير المتزنة التى يهزأ بها الفكاهى, والتى 
أقامها أنضا سكس قدا بامكتنامة تسيو عن اخحلذقنا ‏ ولا جد هفاك تردن أو اختلاف 
حول هذه النقطة اللهم إلا إذا بدا أن كلا من الفكاهى والشخصية غير المتزنة قد 
توافقا أو التقيا فى شخصية واحدة وهنا نتساءل: كيف يمكن لنا أن نتضامن وأن 
نقبل- فالقبول يعنى التساوى دائمًا ‏ مع الشخص نفسه الذى نختلف معه فى البعد 
الهزلى ؟ والإجابة هى أن الأمر لا يتعلق أبدًا بنفس الشخص إننا نقبل المؤلف الذى 
يبدى لنا رصينًا ومسلياء غير أننا نضحك لعدم قبولنا الشخصية أدبية يمكننا أن نطلق 
عنيها ' المؤلف غير المتزن مم70 :ماداث الذى هى من ابتكارات المؤلف الذى لايتسم 
أبدًا بأنه " غير متزن ". وفيما يتعلق بالتلاعب بالألفاظ وهذا الفصل المتناقض للمؤلف 
إلى مؤلف فعلى وشخصية متخلية إنما هو أمر شائع؛ رغم أنه أحيانًا ما نجد الدورين 
وقد قام بكل واحد منهما شخص مختلف مثما يحدث فى المشرح على سبيل المثال, 
نريما جاء المؤلف بعد نهاية العرض وقدم تحياته للمشاهدين ليتطقى التهنئة التى 


7 
ا 3 000 8 ع ا ا ا يا 
مقع 14 على ما كذع من شخصية غير همئزرنة إستتيندت كديرا وت 
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3 . ع بالل الي ركعي يي 21-5 لام ]12 وم جد 3 
دين ارول شب أغترن. فى نطاى اللعب يا ألقاظ علية إن يتجاشل - 1 إى متحلتكه ذلك د 














نا ذية المعدي الحي لمكم على لقان م أى أ تاشن 0 0 مدر كان 0 0 ا 7 د 2 
تقب با لالد بتكي ل وأحد م المعاني 1 1 يذاه 0 3 3 0 - 200 0 
بل سل 2 أ لع مي> نيف لذ قي ا مس ى: دون أي 1 56 بم 1 مدر 2 3 م : 
اعخل انتلار؛ من الؤكلف ‏ ان دقوم ا تخد 9 ولك با رجة علي ا أي ا با لخروج 


تلك العسارات بممفأن أب .تشرحها البضل : الذي مطل علينا من شلالها ٍ أى 


لخنصوص . يمكننا أن نعشض فى الكوميدن المتى ألفها بدرو موديوثتث سيط " وععه. الام 
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حضرتك اسمك أورتيث ' على سرد لتلك المكيدة العبقرية التى رتيها شخص يدعى 
أماراتتق "عدن يتزوج عن أزملة أركيك لك المراة القضةة هذه المكيزه عمارة عن أن 
جسده ' ملبوس"' بروح أورتيث الزوج الذى توفى هاهو الحوار الدائر بين أرمارانتو 
ويالنتينا 


- 


بالتتينا : : معذرة؛ الأمر أننى كنت أعتقد قد أنك لم تكن أنت 


أمارانتى: من ظننتنى ؟ 

بالنتينا: ظننتك الآخر. كنت أعتقد أن الموتى لا يعودون أبدًا كنت أعتقد أنك 
لم تكن أنت, إنك كنت حيًاء فأنا كنت أرى فيك فقط أرمارانتو. 

يلاحظ أن عبارة ' أنك كنت حيا ' هلآلا 2إنا 6125 هناق عبارة عن لعب بالألقاظ 
ففيها نجد لفظة 00لا وقد استخدمت بمعنيين مختلقين تمامًا: 

أولهما: هو أن بالنتينا وحدها تعنى بها أن أمارانتوى لم تكن المرحوم أو رتيث 
وإنما هى أحد لم يمت بعد'؛ 

كانينا: المعتن الذى يطقاء الجميور إلى جوان المعتى الأول وهق أن أمارائتق 
لم يكن إلا أنسانًا قليل الحياء أى 00آلا.وفى هذه الحالة نجد أن بالنتينا بريئة تمامًا 
من أى لعب بالألفاظ ومع ذلك فهى بطلة الموقف؛ كما يحدث فى حالات أخرى نجد 
فييا |3 الشسدميية الى :تتمدية اننا هع تحصن يريد كين الولف وهنا كان 
0 ٌ ددم 2 القصد 0 ا إلا ال ا ثايتة, وهنا 
ذا الأخير ل رم أى أنه 0 ذلك النوع 
من اللعب بالألفاظ. ولنقل نفس المعنى بطريقة أخرى: إنه يتصنع دور ' المؤلف غير المتزن 
" ليقول هذه المقولة بالشكل الذى رأيناه مسبقًاء وهنا نجد أنفسنا أمام ثلاثة أشخاص 
مختلفين: أحدهما الشخص الواقعىء والآخران ينسبان إلى عالم الأدب: حيث نجد 
المؤلف الحقيقى الذى هو البطل الشعرى الذى يقوم بدور ' المؤلف المتزن '. أو أخيرًاً 
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نجد تلك الشخصية الكوميدية التى يقوم بتمثيلها ذلك البطل المتخيل وغير الكوميدى, 
هذه الشخصية هى ' المؤلف غير المتزن ' وهذا هو ما يحدث فى أبيات الشعر التى 
أوردناها من أحد دواوين بلاس دى أويترى. فلما كان أوتيرى هى المؤلف فهى لا يجهل 
ولا يمكن له أن يجهل التعددية الدلالية التى تحدثنا عنها ( لفظة 7308 بمعنى فان 
ويمعنى أنها تصريف فى زمن المضارع للغائب الجمع فى الصغية الإخبارية للفعل 
يذهب ).» وهناك الشخصية التى تتحدث فى القصيدة وتقوم بدور بلاس دى أوتيروى 
وكأنها لا تعرفه. وتتصنع أنها ' غير متزنة " وترتكب خطأ. ومن الملاحظ أن الشخصية 
الشعرية تقوم هنا بدور غير مختلف من حيث الجوهر رغم أنه أكثر تعقيّدا من 
حيث الشكلء بالقياس على الدور الذى تقوم به بالنتينا فى مسرحية مونيوث سيكا: أى 
القيام بدور يريد أن يقول شيئًا يمكن أن يُقهم بشكل مختلف عما يفهمه من 
تفوه بالمقولة. 

علينا أن مفغارن كل هذا بالحالات الشعرية المتعلقة باللاعقلانية والتى تناولنا قبل 
ذلك بالتحليل. ففيها نجد أن اللفظة التى فسرناها خطأ وهى ' حافة " ( حافة كأس 
وحافة موسيقى ) أى لفظة " قليل ' ( فتحت قليلاً ‏ فتحت شيئًا فشيئًا ) لايحدث تغير 
دلالى عليها ( مثلما حدث فى المثال الذى سقناه من شعر بلاس دى أوتيرو وفى 
لفظة 30ل بمعنى أنها جزء من لقب بتهوفن ولفظة 380ل بمعنى يذهبون ) رغم أنها 
انتقلت من تفسير سيىء إلى تفسير جيدء ومن هنا فإنها لا تدخل فى دائرة اللعب 
بالألفاظ يدفعنا إلى الضحك أ الابتسامء إن المؤلف هنا لم يقدم لنا انطياعا عبقريًا 
فهو لم يلعب على حبل تعدد المعانى للفظة الواحدة والقائمة قبل أن يستخدم هو هذه 
اللفظة ( وهذا هو مانراه فى حالة أوتيرى ): فلفظة " حافة ' لازالت تحمل نفس المعنى 
مثلما هى عليه سابقًا ( حافة كأس وحافة موسيقى ) ولفظة " قليل " 60م تظل وفية 
بشكل عام للمعنى الأصلى لها رغم ما قد طرأ عليه من بعض التعديلء إنها تنوه إلى 
الندرة ( فتحت قليلا ‏ فتحت رويدًا رويدًا ). ولما لونشعر هنا بأى لعب بالألفاظ, كما 
لم نشعر بأن المؤلف قد لعب بالمعانى المتعددة للفظة يتصنّع أنه ' غير متزن ' ونضحك 
منهء فإن الخطأ الذى حدث هو خطؤنا وليس خطأ الشخصية التى تقوم بتمثيل دور 
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المؤلف. اقد قرأنا قراءة خاطئة: فما كان ' حافة موسيقى' فهمناه على أنه حافة كأس, 
وما هى بمعنى " فتحت رويدًا رويدا ' فهمناه ؛ كل أنه " فتحت قليلاً ". ولما كنا نحن 
الذى ارتكبنا الخطأ فلا يمكننا أن نضحك ذلك أن الضحكه تتوجه إلى ما أدنى أى 
إلى ما لا يمكن أن يكون معه أى تماثل. 

أمأ بالنسبة الحالة الكوميدية فإننا عندما نفترض القصد والوعى بخلق 
الشخصية غير المتزنة عند المؤلف الذى نقبله فمن الضرورى علينا أن نتخذ نحن أيضا 
غذا القصد وذلك الوعى ذلك أن القبول يعنى التماثل دومًا. وختامًا لذلك لا يمكننا هنا 
أن نمارس نفس العملية التى سبق أن مارسناها فى الأملة الشعرية السابقة وهى 
إلغاء الخطأ ورفض المعنى المقترح منطقيًا وما يترتب على ذلك من اللاعقلانية. فعندما 
توجد الفكاهة فليس هناك مكان للاعقلانية» أى أنه رغم التوافق فى الشكل بين ما هو 
فكاهى ويين ماهو شعرى إلا أن هناك فارقًا كبيرًا وجوهريا بين الأول والثاني من 
حيث البنية بالمغتى الذي يهمتا الآن: 


'الاعقلانية التصحيحيبة القائمة على تقنية 
إنذاء علامات الترقيم . 


علينا أن نساآل أنفسنا فى هذا المقام فيما إذا كانت اللاعقلانية التصحيحية 
+-سمكنة الحدوث من خلال الإسناد /أمروضى فقطء إننى هنا أتخيل تقنية أخرئ يمكن 
سن شائليا استعادة اللاعقلانية وهى إلفاء علامات الترقيم. إن يمكن استفلال حألة 
اللقاهن التى تمد هيوان عن اسورد غذه ا لتققية ذلك عير اتسين مكهت 
حسيث يجب أن يتغلب انتفسير الثاني على الأول ويدخل علية البعد اللاعقلانى. وهنا 
على القول إن الأمثلة الوحيدة التى أعرفها من هذه التقنية لا تصل إلى اللاعقلانية 
والسبب هى عائق "عرضى ' يوقفها. أعتقد أن بلاس دى أوتيرى يتحدث عن أن الحياة 
قصيرة فى بدأية هذه القصيدة التى نعرفها ولكن من منظور آخر. 
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شهران ليسا بالزمن الطويل 
يقتربان من أربعة ويفيض شهران 
اثنان ليسا بالكثير: 
يبدو لى» لكن حجرا يقدم قليلاء 
وقدم متعامد على الأرض 
وقدم أقل من يد مقطوعة, 
شهران ليسا بالزمن الطويل ولا يجدان فى شىء 
غير أن 5ه يعطى أقل وهو فى السماء 
( قصيدة: ' لقد تأخر الوقت " من ديوان داءمم ) 
هنا نجد الشاعر يحتج على الموت وعلى اللامعقول الذى ملبه الحياة بسبب الموت» 
ويقدم لنا اعتراضه واحتجاجه فى ثوب لغوى يبدو - جزئيًا - إنه لا معقول. 
وأقول ' يبدى ' ذلك لأن هذا الثوب اللغوى يصبح معقولا عندم! نعثر له على معنى 
بديهى: إنه يريد أن يعبر عن اللامعقول الذى عليه الواقع.ء وله ذا يقول بأن 
" شهرين ' ( أى أن الحياة شديدة القصر ) يقتربان من أربعة ويفيض شهرانء وهذا 
قلته. فكما نرى ها أنا قد قمت بتفسير رقم " ” " على أساس أنه جزء من .جملة 
معهودة تستخدم عادة فى عمليات القسمة " تقترب من أريعة ويفيض اثنان ' غير أن 
هذه اللفظة " اثنان " تدخل بهذا الشكل فى عبارة " يفيض اثنان ' ثم تعود للدخول فى 
الجملة الثانية ( شهران ليسا بالزمن الطويل ) وذلك بفضل الفموض الذى ينجم عن 
الشكل الكتابى الذى عليه النص المذكور. فالصفة " اثنان ' لها عندئذ معنيان: المعنى 
الذى تحدة فى غنارة قرفن انان " والممني الذي هد فى عبارة " شيزات اتقاوي" 
وعلى أن أوضح هنا أن هناك إسنادًا عروضيًاء ورغم هذا فبنه - أى هذا الإسناد - 
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يختلف عما كان يحدث فى الحالتين السابقتين من حالات اللاعقلانية التصحيحية: 
حيث إنه يقوم هنا بتقوية التقنية المستخدمة لكنه ليس هو المبدع لجوهرهاء وما يوضح 
هنا هى أن الأثر الناجم عنها لا يزول بالكامل إذا ما كتبنا ما قاله بلاس دى أوتيرو 
على هذا النحوالآخر 
شهران ليسا بالزمن الطويل 
يقعربان من أربعة ويفيض شهران اثنان ليسا بالزمن الطويل. 
إنه الأمر مثير أن نجد سابقة لهذه التقنية متمثلة فى الأغنية الشعبية الشهيرة 
التى تقول كلماتها: 
كان عند بار تولو فلاوت 
به خرم واحد 
دائمًا ما يزعجنا 
بفلاوت بارتولو 
كان عنده فلاوت ... 
حيث يلاحط أن نمطية استخدام التنفيم الموسيقى تصل حتى إلى الواضح التى 
اختفيت فيها علامات الترقيم. 
لا يوجد فى كلا المشالين السابقين ( من شعر بلاس دى أويتروء وتلك الأغنية 
'لشعبية ) أى نوع من أللاعقلانية التصحيحية:؛ رغم أنني أعتقد أن تلك الظاهرة تخرج 
من تحت عياءة هذه التقنية ألتى نحن بصدد الحديث عنهاء طالما أن ليس هناك أية 
الفقرة السايقة. فاإنا ما كانت عيارة 1 شهران أثنان 1 تكد توت القضاء على 1 منطقية 
العدد المذكور ' * ' فى الجملة القائلة ' يفيض اثنان ' هنا يصبح الفعل " يفيض " 
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بمشروعية تلك التقنية. وعلى ذلك يحدث مايلى: لما لم نتمكن من إلغاء المعنى المنطقى 
للرقم اثنين فى عبارة " يفيض اثنان " فلابد أن يظل هذا المعنى, وبالتالى نجد أنقسنا 
أمام ظاهرة فيها ثنائية المعنى, غير أن كلا المعنين فى هذه الثنائية يظهران فى وعينا 
بشكل عقلانى. ويحدث نفس الشىء فى ذلك المثال الشعبى ( كان لبارتولو فلاوت ) 
الذى ذكرته سلقا. إننى لا أفقد أبدًا الأمل فى العثور على أمثلة مماثلة فى الشكل لتلك 
التى سقتهاء ولكن شريطة أن تتبدى فيها اللاعقلانية التصحيحية: عندما لا يتوفر 
العائق الذى يحول دون تحقق الظاهرة. 
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الفصل الثالث والعشرون 


خسد اللغة فى اللاعقلانية 


تجسد اللغة والرمزية : 


وإيجارًا للقول فإننا عندما نعود إلى بعض تأملاتنا فى فصل سابق نجد مايلى: 
أن الترميز إنما هو ظاهرة مختلفة إختلافًا جذريًا عن التشبيه التقليدى: ونذهب إلى 
أبعد من هذا بالقول بأن الرمز هى - بالمعنى العميق للكلمة ‏ نقيض التشبيه التقليدى, 
وهنا لابد أن أنوّه أننى لا أقصد من وراء هذا التاكيد ‏ فى هذه اللحظة - التعارض 
الكامل بين ما هى عقلانى وما هو غير عقلانى» ( فهو تعارض يحسم الفروق بين تقنية 
وأخرى )» وإنما أنوه لشىء أكثر أهمية رغم أنه مشتق من هذا الاختلاف الجذرى 
المذكور: إن التشبيه التقليدى يتسم بأنه ذى طابع هزلى 0 سما كه 1 اموه 
ليست كذلك من حيث هى رموزء أى من حيث العلاقة بين الرامز والمرموز وقلنا إنها 
تتسم بالجدية الكاملة. حيث يتولى القارئ أمر عدم تصديق حرفية التاكيد الرامز» فى 
وعيه. عندما يكون هذا الأخير مناقضًا ( الصنف الثانى من اللاعقلانية ) لكنه 
- أى القارئ - لا يفعل هذا إزاء التناقض بين ذلك الرامز المتناقض ( ومثالاً على 
ذلك ” أصوات سوداء ' ) ويين المرموز الذى يرتبط به ( " الموت' على سبيل المثال ) 
والسبب هو أن ذلك الارتباط لا يدخل فى دائرة الوعى. إلا أن ذلك يعنى ‏ كما سوف 
نلاحظ فيما يعد شيئًا مهما للفاية وهو: أن اللغة من خلال الرموز تبدى بشكل ما 
وكأئها شىء. فلأول مرة فى تاريخ الشعر يقوم الشاعر بتحويل اللفة إلى شيىء» 
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ويجعل ذلك طبيعة فيها ويزودها بطابع الشىء رغم أنها لم تكن قبل ذلك على هذا 
النحوء ولأ كان الأمر يتطلب شرحًا تفصيلياً ليكون غاية فى الوضوح ومن هنا فأننى 
سوف أسمح لتفسى يبعض التعليقات. 

سوق أضذا والعودة إلى ما سدق نامدا مسا نامدة ينال تسوفة هن الزفوة 
ويشأن ماهية ما يتبقى بعد ذلك دون أن يطراً عليه التصديق هذا. فعندما يقدم لتنا 
الشاعر صورا إيحائية مثل : 


عصفور صغير مثل قوس قزح 
المطر هو شىء 

لاشك أنه يحدث فى الماضى 
صقور كَهوات, 
مثل جبال عالية 


أى يقدم لنا إيحاءات مثل: 
زهور الكارمين تغنى . 
أو يقدم لنا رموزا متجانسة مثل 
يشتعل غموض فى عينيك أيتها العذراء 
المتفلقة والرفيقة 
لست أدرى فيما إذا كانت حبا أم كراهية 
شعلة كنانتك السوداء التى لا تخبو. 


4 


معى سوف تذهبين طالما أن جسدى 
له ظل» وبقى فى حذائى رمل . 


أأنت العطش أم المياه فى طريقى ؟ 
قولى لى أيتها العذراء الهاربة والرفيقة. 
( القصيدة رقم 4 لانطونيى ماتشادى) 


فنحن هنا نعرف أن الشاعر لا يريد أن يقبل أحد بحرفية ما يقول فى الأبيات» 
أى أن العصفور هو بالفعل قوس قزح. وأن المطر يحدث فى الماضى وأن الصقور هى 
هوات وأن زهور الكارمين تغنى, وأن العذراء " الهاربة والرفيقة ' والحاملة لكنانة. 
سوداء تذهب دومًا ملازمة للبطل الذى يطل من القصيدة ... إلخ» أن كل هذا غير 
مصدق ونقوم بإلغائه فى وعينا مثلما حدث مع حرفية التشبيهات التقليدية مثل ' يد 
من ثلج ' أو" شعر من ذهب ' غير أننا يجب أن نلاحظ أن ذلك الذى لا نصدقه 
بالنسبة للرموز وللإيحاءات ( أى أننا باعدنا جانبًا وبشكل مؤقت الصور الشعرية 
الإيحائية فهى حالة أكثر تعقيدا ) ليس فى معادلات التماثل 8 - 5 أى عكس مايحدث 
فى التشبيه التقليدى. ويلاحظ أن ارتيابنا بالنسبة للتشبيه التقليدى يتجه إلى المعادلات 
التشبيهيه. أن عملية التساوى بين 8 ( يد ) - 5 ( تلج ) أصبحت غير مصدقة ودون 
تأثير فى أذهانناء. غير أن الأمر هنا غير ذلك: فمالا نصدقه فى الصورة الإبحائية 
' زهور الكارمين تغنى ' لا يعتبر بالتسبة لوعينا معادلة بل إن زهور الكارمين تغنى,» 
ولا يعنى أيضًا بالنسبة للرمز الخاص بالعذراء " الهاربة والرفيقة " أن هذه الشخصية 
قائمة بالفعل رغم أن ذلك قد يكون افتراضًا شعريًا وأنها فى هذا التخيل الفنى توافق 
الشاعر ...إلخ؛. وعكس ذلك نراه فى المعادلات التماثلية الرمزية» أى أن الرمز بالمعنى 
الأصيل يظل ثابنًا دون أى مساس بمصداقيته وعلى ذلك فإن غناء زهور الكارمين 
يتمائل بالفعل: تحت الوعى؛ مع هذه الألوان الحية والمنسجمة:؛ ويحدث نفس الشىء 
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مع العزراء انتى أطلت علينا من أبيات ماتشادى: حيث أن هذه المرأة تتماثل أ تفن 
بالفعل مع الوعى بالحياة وهى آخذة طريقها إلى الموت, ولما كان التماثل حقيقيا نجد 
أن أحد الطرفين وهو الرامز يُحدث ويولد لدينا انفعالاً لا يمكن أن يتوفر له فى 
حد ذاته,أما المرموز فهى عكس ذلك إن يتوفر له هذا الأنفعال ( الانتقالية )» وإذا كان 
هذا هو ما يحدث دومًا ( رغم أن التعرف عليه أحيانًا ما يتطلب المزيد من النظرة 
الفاحصة بالمقارنة بصنوف أخرى ) فإنه يدل على أن المرمون قد انصهر على أية حال 
وإختلط فى واقع الأمر بالرامن: إن الانفعال يأتى عن الرامز من حيث أنه المرموز 
بطريقة حميمة وكاملة ( أى الجدية فى التمائل في المرحلة السابقة على الوعى )؛ وعلى هذا 
فإذا ما كانت عبارة " الخيل سوداء " التى وردت فى قصيدة لوركا تحدث فينا انطباعا 
سلبيًا فما ذلك إلا لأن هذه ' الخيل السوداء ' قد تساوت عندنا بشكل لا عقلانى 
( أى بشكل حقيقى من خلال تلك المعادلات السحرية المتوالية ) مع فكرة الموت. كما 
نرى هذه الفكرة الأخيرة وكأنها تابعة أى مختفية فى الأخرى ونقلت إليها قدرتها 
الانفاعلية. وإذا ما نظرنا لكلا الطرفين ( الخيل سوداء. والموت ) من المنظور 
اللاعقلانى الذى يستكن فى المرحلة السايقة على الوعى لوجدنا أنها الشىء نفسه. 

أما فيما يتعلق بالصور الشعرية الإيحائية فالأمر أكثر تعقيدًاء ومع ذلك فهو غير 
مختلف عنه جوهريًاء إذ عندما نقرأ 

عصفور صغير مثل قرس قزح 

نجد أننا لا نصدق عقليا أن العصفور الصغير هذا متوافق مع قوس قزح, 
والسيب هو أن المعادلة الرمزية غير قائّمة هنا بل إنها قائمة بالنسبة لما يرمز إليه 
قوس قزح فى العصفور : وهو البراءة. وهذه هى المعادلة ( المصفور الصغير - البراءة ) 
حيث لا يمكن لريبة القارئ إدانتها إن هى لا يتلقاهاء فما نشعر به فقط البراءة التى 
عليها العصفورء وربما يقال لى بأن التشبيه التقليدى ' يد - ثلج " تعنى لونا أبيض 
ذا درجة معينة ". هذا حق غير أننا عندما نسمع ذلك التعبير فإنه لا يفارق وعينا فى 
أى لحظة أن كلا من اليد والثلج شيئان مختلفان رغم وجود علاقة بينهماء رغم أننا قد 
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واقع على أنه آخر وارتكاب خطأ بالكاملء وهذا هو ما يفعله الشاعر الذى يقوم بعملية 
تترميز. فأن يكون هناك معتى بالتسبة له إنما هى إحداث الخلط. 


ما هى النتائج التى يمكن الخروج بها من هذا التحليل الذى لم يأت بشهر 
تكرار أشياء تمت البرهنة عليها قبل ذلك فى هذا الكتاب ؟ الأمر هى أن اللفة 
تتحول فى دائرة اللاعقلانية الرمزية إلى شىء, ذلك أن طبيعة الأشياء هى أن معناها 
المتخيل بالنسبة لنا لا يتبدى على أنه معنى متخيل بل على أنه جوهر وأقعى؛ ويرجع 
ذلك لسببين: 

أولاً : إن ذلك المعنى هو ثمرة عملية أو عمليات تداعى لا عقلانية لا يمكن أن 
نرفض تصديقهاء على أساس طبيعتها كما سبق أن قلنا مرارًا وتكرارًا . 

ثانيًا : لما كان عنصر التخيل واقعًا فهذا لا يخبئ وراءه؛ من حيث المبد» إمكانية 
وجود أى معنى حتى ولو كان مختيئا. إننا ننظر إلى غصن مزهر فتنكون مفعمين 
بالمتعة, ولما كان ذلك الغصن هو الذى يشعرنا بالمتعة فلا شىء أكثر منطقية من أن 
ننسب إلى الغصن المذكور ‏ أى إلى عدة سمات واقعية فيها ‏ ما نشعر يه. والأمر هو 
عبارة عن سمة أى مجموعة من السمات القابلة للتلخيص فى كلمة واحدة انقل إنها 
الجمال الذى عليه الغصن فى حقيقة الأمرء يثيرنا الغفصن بجماله, وجمال هذا القصن 
قائم هناك ولا يزالء ومع هذا فإن التحليل الأكثر تعمقًا ريما يحملنا على الاقتناع 
بما هى عكس ذلك بمعنى إنه إذا ما كان الغصن يثير انفعالناء وكان جميلاً فإن مردٌ 
ذلك ليس لصفة فيها بل لصفة غير قائمة لكننا نلحقها بها على أساس التداعى. فنحن 
نقوم بشكل لا عقلانى بالربط بين الأزهار المفاجئ وبين الحياة فى روعة اكتمالهاء حيث 
تنتصر مرة أخرى على الموت الذى كانت تمثله الأشهار أثناء الخريف. وهنا نجد أن 
جمال القصن فى هذه الحالة ( ضد الافتراض الذى يتكون فى الخبرة ) لا يرتبط 
بصفة قد يكون عليها الغفصن فى حد ذاته وأمام ذاته. كما أنه ليس صفة لصيقة 
للغصن وإنما هو ينجم فى الفصن ويحدث هذا فقط عندما تصادفه نظرة الإنسان 
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المرهف الحس الذى يتأمله؛ وينجم لأن ماهو قائم فى واقع الأمر فى هذا المخلوق 
يتداعى عندنا مع شىء لا يوجدء فألوان الزهور التى تفتحت فى الغصن تحملنا حتى 
نصل إلى عملية تمثيل داخلى مختلفة تمامًا وريما مصحوية يعناصر أخلاقية ( الحياة 
فى كمالها فى محاولة منها للانتصار على قوة الدمار ... إلخ ) وهذا التمثيل هو الذى 
يثير إنقعالنا . 

لنقدم مثالاً آخرء إذ يمكن أن تكون هناك صخرة طريفة قادرة على إثارة مشاعر 
على السؤال بأنها البراءة التى عليها الصخرة. إلا أن ' البراءة " صفة قابلة للتطبيق 
على بنى جلدتناء أما الكائنات الأخرى التى تنسب إليها هذه السمة بدون تشبيه, 
يمكن أن تحظى بها إذا ما تم النظر إليها من منظور إنسانى(), ذلك أن براءة 
الحيوان تستلزم الوجود المسيق للإنسان الذى يرى تلك البراءة وعند رؤيتها يصدقها 
حرفياء وإذا لم نخطئ فى هذا الذى نقول يمكنناء ولى مؤقمًا » ان نستثنى الحيوانات 
من ملكيتها لهذه الصفة بشكل مطلقء وإذا ما كان البشر بشكل عام يتمتعون بالبراءة 
أحيانا ‏ على زمن الطفولة ‏ يداخلنا الحدس يأننا عندما نشعر ببراءة الصخرة فإن 
ما نفعله هو أننا أضفينا عليها هذه الصفة المذكورة لتوافقها من حيث الطرافة 
وصغرالحجم النسبى مع الأطفال الصغار الذين هم أيضًا أبرياء. كما أن الشبه بين 
الصخرة والأطفال ( اليراءة وصغر الحجم ) يدفعنا إلى أن نجرى داخل شعورنا 
- ويشكل لا واعى - المعادلة الكاملة ( صخرة - أطفال ) ويقودنا هذا إلى أن نفترض 
أن الصخرة تتمتع بصفتين أخريين عليهما الأطفال وهما البراءة وعدم القدرة على 
الدفاع عن النفس('. ولما كان من المعتاد أن تلهمنا هاتان الصفتان الشعور بالحنان 
( تولى خوسية أورتيجا دراسة آلية هذا البعد ) من خلال الانتقال» فإن الصخرة 
سوف توحى لنا بالحنان» فهى لطرافتها ولصغر حجمها النسبى تتسم بالبراءة. وهنا 
نرى أن الانفعال الذى عشناه لا ينبع حقيقة من السمات الفعلية التى عليها الصخرة, 
رغم .أن ذلك قد يبدى لأول وهلة؛ وإنما مرده التداعى السحرى, الذى يقوم به المشاهدء 
بين الصخرة ويين واقع آخر هى الطفولة فى هذه الحالة. 
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وإذا ما كنا نريد سير أغوار حالة ثالثة يمكننا أن نتذكر رد فعلنا العاطفى إزاء 
النور أى الظلام, فالنور عادة ما يلهمنا السعادة بينما تقوم الظلمة بعكس ذلك. ويبدى 
أن هذه الظواهر النفسية ناجمة أيضا عن تداخل نفسى 1016:16:66618 يتولى إضفاء 
الكثير من التداعيات؛ السابقة على الوعى, على كلا طرفى ذلك العالم المُحَس. فالظلمة 
عندنا لها طابع سلبى حيث تقل قدرتنا على إيصار الأشياءء فالعمى المؤقت الذى 
تخضعنا له الظلمة يمثل سلبنا شيئًا حيوياء وبالتالى لن يكون مثار مفاجأة القول بأن 
عدم الرؤية فيها نوع من ' الموت القليل ' ومن هنا فإن الظلمة تقودنا بشكل ما إلى 
الموت» بما فى ذلك موتنا نحن يدرجة ماء هذا إذا لم تكن تمثيلاً للحيرة والقلق 
الفوضوى الذى عليه الإنسان, الذى هى نحنء فى واقع يصبح عدوانيًا ومخيقًا وغير 
مفهوم طالما أننا لا نراه ‏ ومن الطبيعى أن يكون الحزن هو ما تجره علينا الظلمة 
ومن المفهوم أيضا أن تكون الغبطة هى ما يجرها علينا النور. أما النور فهو الحياة 
ولكنه ليس حياة كاملة فى الواقع الخارجى بل - وهذا هو المهم - هى عبارة عن 
كمال واقعنا الإنسانىء وذلك أنه عندما نتأمل الكون المحيط بنا بكل تفاصيله نشعر 
أيضا بوجودناء فالنور هو تتويج للواقع الخارجى وإنا نحن أيضًا حيث نبلغ الكمال 
ونحن نتأمله وعندئذ نشعر بالغيطة. 

نجد أن كل هذه الحالات تضم الظاهرة التى أشرنا إليها قبل ذلك والقائلة بأنه 
أمام أى كائن ( غصن مزهرء أى صخرة: أو الضوء أو الظلمة ) يتود انفعال ناجم عن 
شىء قائم هناك بالفعل وهنا نعتبره ناجمًا عن صفة واقعية فيه. غير أن أى واحد من 
الأمثله التى ذكرناها لايوجد فيها هذا الشىء: فالأنفعال كان يتولد من شىء مختلق 
يتداعى عندنا بشكل لا عقلانى مع الشىء الذى بين أيدينا. فلماذا كان يبدو أن ذلك 
العنصر المستدعى 35061300 يتسب بالقفعل إلى هذا الذى بين أيدينا ؟ السيب 
بيساطة هو أن هذا الأخير يرمز إليه. فبحمًا عن رمزية للبراءة بدت لنا الصخرة بريئة 
أى حاملة لبعض السمات الواقعية التى نسميها هكذا من الناحية التشبيهية. الظلمة 
تبدى لنا سلبية أما الفصن والنور فيبدوان إيجابيان لنفس السببء وتولت لا عقلانية 
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التداعى الا تشعر مها كلها كتداعيات بل كسمات كان يحب أن تكون الشبيء: فما كان 
تداعيًا وارتباطًا كافة واقع. 

ها هى الغاية التى كنت أود الوصول إليها للعود على بدءء فالأشياء التى تثير 
فينا الأنفعال؛ لأنها ترمز إلى شىء.؛ لا تتصنع أنها ترمز بل هى كذلك؛ فما هى مرموز 
يتبدى لنا فى الشىء كأنه هو, وهذا هو ما يحدث أيضًا مع اللغة فى الرمز الشعرى 
ولهذا تصبح شيئًا ‏ كما قلنا ‏ وتتحول إلى شئ قائم هناك أمامنا مما هو الحال 
نجد أن اللغة تثير فينا الانفعال لا على أساس أنها تعنى شيئًا مختئفًا عنها وإنما 
على أساس أنها اللغة» أى قيل أن تكون لها معانء ذلك أن المعانى التى تتضمنها 
اللفة تقوم نحن بإزالتها من عقولنا ولانصدقها لعدم واقعيتهاء لنقل إن اللغة تتصنع 
هى إثارة الانفعالات دون تمثيل أى واقع آخر تحدثنا عنه: وعلى ما يبدو فهى 
لاتحدثنا إلا عن واقعها كلفة: اللغة كواقع وليس كعلامة هههوأ لهذا الواقع؛ هذه 
القن المعاصر). 

لقد كتبت عبارة فى " الظاهر " وهذا أمر غاية فى الوضوح إذ يوجد فى كل 
هذا مايطلق عليه هبو ه:م 14و تتضح ملامحه عندما ندرك أنه إذا ما كانت اللغة 
الرمزية تثير فينا الانفعهال فما ذلك إلا لأنها تحمل معنى رغم أن ذلك يكون بشكل 
لا عقلانى. ويحدث نفس الشىء لطبيعة الأشياء الواقعية والأشياء ويالتالى فإن عبارة 
' تجسد اللغة 05186361608» " تظل صالحة. والشىء الخادع لا يكمن فى أن اللغة 
فى حد ذاتها. وهذا الأخير هو الأمر الذى تتشارك فيه اللغة من خلال الرمز مع 
الواقع. يحدث هذا الأمر: أنه لما كانت اللغة تعطينا ‏ من ناحية - من خلال الرمز 
بالإحساس بأتها شىء ومن جانب آخر فإن معناها المباشر ‏ المرئى أو الظاهر - هو 
عبارة عن لا واقع؛ فمن المنطقى أن النقد عندما لم يقم بالتحليل العميق الذى قمنا به 
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قد وقع فى خطأً ‏ بيجمعه بين الشيئين ‏ مفاده أى مؤداه أن الفنان فى المرحلة 
المعاصرة هى عبارة عن فنان إله. أى " مبدع مطلق ' لا يقوم بالتقليد أى محاكاة 
الطبيعة والحياة وإنما يبدع الأشياء اللاواقعية التى لاتدل على معنى ( فلو كان الأمر 
كذلك لكانت واقعًا ) لكنها موجودة ووجودها شعرى فقط ("؛ إذن فما هو شعرى فى 
مثل هذه الحالات يشبه اللاواقع» وإذا كان ما هو شعرى هو اللاواقع فى هذه 
الحالات فلا شىء أسهل من الوقوع فى خطأ التعميم ليشمل كل شىء فيه هذه الأشياء 
بديهة ( غير أن ذلك قد يبدو فقط نوعًا من السراب ) ويقول ( مثلما وجدنا أورتيجا 
يقولها ) أن ماهو شعرى يبدأ (دومًا ) عند ما هو لا واقعى 7 وألح فى هذا المقام 
على أننا نقع هنا فى أخطاء أطلق عليه ' هرطقة عصرنا ' التى عادت منذ عدة سنوات 
لتحدث تأثيرها من جديد فى الشعر التجريبى. ومن هنا توجب إعادة النظر فى 
القضية لهذا السبب المؤقت ولأسباب أخرى أكثر ديمومة . 


الجمال الطبيعى وعدم التجانس الرمزى: 


أريد أن أستخرج من كل ما سبق خلاصة مهمة أخرىء بأن أشير فى عجالة 
إلى أن الطبيعة تبدو فى كثير من الأحيان - أمام نواظرنا - وكأتها رمز غير 
متجانس. ومتى تفعل ذلك ؟ تفعل ذلك عندما تثير انفعالنا لنر ذلك. 

من المعتاد القول بأن الطبيعة تثير انفعالنا بجمالها فقط؛ فذلك الجبل أى منظر 
الغروب أو ذلك النهر العظيم مثيرة كلها للانفعال على أساس أنها جميلة: وأيا كانت 
طيبعة هذا الجمال ( فهذه قضية أخرى لا تدخل فى معرض حديثنا ) ريما يمكننا أن 
نتساءل من وراء هذا السؤال فيما إذا لم يكن الجمال الطيبعى مجرد وسيلة تتم من 
خلالها أمور أخرى ضرورية لانفعالنا الجمالى. إننى هنا أجرق على أن أؤكد هنا من 
جديد - ولكن بقوة وتمعن - ما سبق أن نوهت له بالقول فى صفحات سابقة وهو أن 
ما هو إنسانى فقط أو ما تم إضفاء صفة الإنسانية عليه يبدو وكأنه قابل لإثارة 
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انفعال الإنسان وأن ما يسمى بالجمال الطبيعى إنما هو ذلك الاستعداد الذى عليه 
الطبيعة لأجبارنا ( على أساس التكوين الذى عليه كياننا النفسى ) على إضفاء 
الطابع الأنسانى وذلك طبقًا لطرائق تختلف كثيرًا من حالة لأخرى. أنا إذن لا أرفض 
المقولة التى تشير إلى أن الطبيعة تثير مشاعر لدى المشاهد المرهف الحس على 
أسناس أنها جميلة؛ فما أقوله أنه لكى تثير الطبيعة فينا انفعالاً - حتى تكون جميلة ‏ 
لابد أن يراها هذا المشاهد على أساس أنها رمز ( ولى كان ذلك بشكل غير منطقى ) 
وهذا الرمز هو شىء ليس جامد وماديًا بل لشىء يرتيط مباشرة ومن خلال وشيجة 
سريةء خلال هذه اللحظة؛ يكون الإنسان. وقد شهدنا ذلك فى الأمظة الخاصة 
بالصخرة و بالغصن المزهر وبالنور وبالظلمة. ففى كل الحالات نجد الطبيعة المثيرة 
للانفعال عبارة عن رمزء وما كانت ترمز إليه الطبيعة كان دوما شيئًا إنسانيًا والسبب 
هى أن الإنسان لا يعنيه ولا يثير انفعاله إلا ما يخصه ويحيط به؛ وهنا نتساءعل عن تلك 
الأشياء الطبيعية التى تتحول إلى رموز: من أى نمط من الرموز هى ؟ هل هى 
متجانسة أوغير متجانسة ؟, السؤال مكررء ذلك أن الرمزية غير المتجانسة هى وحدها 
التى تتواعم - فى مستوى الواقع ‏ مع الأشياء التى تشكل جزءًا منهاء فالصخرة التى 
تثيرنى براعتها والتى أتأملها من حيث أنا لها معنى فى حد ذاتهاء إننا نقول " ها هى 
صخرة ' فتلك الصخرة لا تعنى أكثر من كونها صخرة: أى هذه الصخرة بالتحديد 
ذات اللون والشكل والارتفاع ....إلخ. غير أن الانفعال الذى نعيشه ليس منبعه ذلك 
المعنى الواقعى والبديهى بل هو جماع التداعيات غير الواقعية؛ أى اللاعقلانية, 
فعندما تشاهد الصخرة يحدث مايلى: صخرة ( جبيل ) ( - صغر الشيىء - طفل 
صغير - طفل برىء - براءة - ) الانفعال بالبراءة فى الوعى. إذن يتأتى لدينا معًا 
معنيان أحدهما ذى طبيعة منطقية (صخرة - صخرة ) والآخر ذو طبيعة غير منطقية 
ولا عقلانية ( صخرة - براءة ). نحن هنا إذن أمام رمزغير متجانس يندرج أيضا 


على كافة الأشياء التى يتبدى فيها الجمال الطبيعى( . 
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الهوامش 


, ؟؟١-؟١9ص م الجزء الثانى‎ 151١ انظر كتابى “نظرية التعبير الشعرى' - مدريد - جريدوس-‎ )١( 

(") إن ذلك يؤكد أن المعادلة المشار إليها كانت كاملة؛ أى أنها “جادة" مثل ياقى التماثلات الناجمة عن 
التداعى اللاعقلانى فعندما تكون المعادلة 0168ل فإننا نفهمها فقط على أنها واقعيه فى واحد من جوانب 
طرفى التشبيه ٠‏ فعندما نقول يد من تلج (يد > تلج) نعرف أن هذا التمائل حقيقى فقط من حيث اللون لكن 
ذلك الشبه ليس فى الشكل ... إلخ ‏ فالتلج ليس له أصابع أو أظافر ولا يهدف أن يفهم القارئ الأمر على هذا 
النحو , غير أنه لما كانت التماثلات اللاعقلانية غير مصدقة فإنها شمولية وبالتالى فإن ما يتعلق بالمستوى ] 
أيا كان يمكن نسبته للمستوى 8 (...) 

(؟) تذكر ما قلناه قبل ذلك فى بعض صفحات الفصل السابع عشر . 

(4) تذكر ما قلناه قبل ذلك فى بعض صفحات الفصل السابع عشر 

(4) قمنا فى هذا الكتاب بدراسة اللاعقلانية أى الرمزية من منظور عام أى من خلال تلك الجوانب 
المشتركة التى عليها اللاعقلانية فى كافة جوانبها (...) 
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5ع251]315 اللا و5وأؤوء8 ,82115 ,51115201146 2171011011 112 ,]01152 ,1130لا 
.6 رععمقةع5 ع0 

خنه 372110410 16 40715 1707216015 5171201151116 14 17/146112 ,عا لتصظ ,عتطاتط 
,1900 ه 1592 ع4 «أكعسسظا 41 17م «ع )| ظ» كع[ :ع2 ع هتنت 411 '1 06 206111 
3 ,22215 

دع ,«وع00© و5ع0 ع 21م6قط1 123 صماء5 ععمة”1 غهء عامط مرزة عانى .1 رعمزاء80 
.163 ,11 ,0115712 7ك 46 172167116110114 00121675 

لاع ]8 11أ17104910-12 51:171201151116 16 طلاى 21د5ط .51211120125 1 ج5عع 177126 .81 ,ع1581130 
05 ,كتقصنالة 0 
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.8 ,روعطلتتماة ,لم0 للا 2ء:ع52 716 ,.5 .1 ,:مناط 

2 ,عا« هلا 72ءنا]! ,دنرودودوط 5216160 سس 

قلع ,دع1لا16381ئآ هذ 2أوعطاد5ع59502 08 عووع؟1 12» ,.0 لعطللف ,مرمخادعمظط 
6 ,25 ,1ط 

.39 ,19 ,على ره ,ددعلاء:709 065 غأعمده5 عل» ,.2 ,عاطسعلع8ض 

.95 ,2تكآ ,1880 46 ع17<0:1>05 11 111672] 14 46 2221607417146 ,لتقم8 ,دآ 

مط رع ,د5ع2قل مرو سو دعل وتروفط 13 © عمنةاء82110» ممع ,أولممص82 
9 ,8 عءكتهعسه: 1 عكعد لظ 

2 و5علاء57 20135) هع انآ 'ز 5وأه0طصصساذ» ,.8 اأععسك ,عع لفعده0 '[ معلمقمء 1 
1 .تتثاط ,8020 «ز 17026 06 5622323 ,«ضطةأع لاما ع3 12000 

-ع11ة /ز 510250105 :تصطودع:111 وفعوءه2 13 دء 225015زة لع لز مععقمز 13 ع[» - 
.2 .لقثاط ,8620 رز 17624 06 52213212 ,115 181012 

ع0 5622588 ,رمقطة11:62 ونلاعوعع 13 دةء ه01ططلاد أ نز «مععقضز 13 ع2» - 
.4 .تقتاط ,©8020 7١‏ 17224 

-71الزى اك 512711714119271 16 #لاى 21 5ك 111167417 5016:«الاى عط ,تع لظ ,رعكلطآ1 
رأكننه8270 أعءعه كل( أ :رمدوعع8 ,غات حشأأعاطة ,ع لتأاعلنه 8 ,جعجعه للا جع عأمط 
0 ,002118 .ل رقجةظ2 

ع ما 101 كعماماعءع أ هن «عجاوواء الا 64تعا مأك 1[اىع 51116 ,ععغلهة1؟ ,ععطءكاعاط 
بكلةتداذ5ااع © رلهع6]ا240 كنوع رومساأء !82675 انع 0 1ع طعا أوععد ‏ «عقع ‏ باعيورع 17 
008 


.6 ,رنتق8 ,هج 6717711 206514 هط ,مع5ععموع8 ,11023 

تعالاع 18 8/0021 2ع ,معت 1امط مد حل 5نتمعء9 501 5ع16» ,ممم ,كه متقامه2آ 
011 

.ه194 ,5اعة2 ,(1872-1244) 7716710175 1/425 ,لندة28 ,1]011 

,1834 5للامع 24 ممعتهو مم1 ت)25قمجع م1 ع0 815101-6 ,كتتامآ ,منلمةة1 38 لوط ,1802 
11107116 

82 الماأمعطقا معتم مويه ««قصعيط مخ «ماع عام فصه أمطدرود ,س1ايدكة8 ,عودم8آ 
1954 رودوعء2 وأموعطع 3 02 لإكزوععء الملا روعاموطط 

معنا فالات نه انناو ,نعنعدفة1 ,242436 73714 هما ,ع ه560 جعتطول ,«عموعط 
1251 ,خعتمرند 

42 رقت :أت مم 0 ده ,+5 ذأ تلقمدوعز1دكم 21 طملءع3 200 مره .3 ,لنمع2 


+ع 


154 لخصقم ,1968 ارنععد غ1 معع 81511 لقع تن مك34 


5 أ د و كده257# جع ,«سونقعناة 155 عل تبش اعم 51عع1زز هله هس 
63ل جع1006[طا8 اله 

أمعسييوي جرم مالط ددس الجخ عسوا موودع5 وروم الجتمجة مله اجسمصدم 8 اتمدمته مما 
الأول ,اجمرواع ]1 ]م0 نحم فصم عع أأعطءوعمه زه 

دحم و«تعماعتيمظ مسحب ازمر ممصصمع ممصم ععة «ماعطيوس 5 116 رمع :2 ,لوص لمع مم 


,80 طنتط 21 17 ,1م م رومع 26 247 
957 ,رامد ركعت أأوث/طل 046 5:6 7:201نزت عم ,1165اوع12 ,كتتامعمءع0 
1892-1915 بستاععظ ,أكصسيكظ 16ل مناغ «818116 ,رسواع5 رعوعممن 


075 


,50161171416 206516 أه 0115716 7ترى :كع 7لماء0 ك1 أ 0615 5ع ,ع8 ,انط 
0 ,و02 ,5و2 

06 ركهلا ,5أ1150ز5 /[0 21102 جعأأة 786 ,أطنام2© ,ق1لاء تلط" 605166 
١‏ .6 ,80015 51197 

-510171 642 512716 2ه ,«5ع13511011م 325 145 كفك عأوط لاك غع أعزياك» .2 رغء000 
ع01ظ2 

50 امعد8 ,قدماءءة8 رعاعةش أعل وأومامء 1د 14] بر مبءء. .11 .8 طععطصمت 
9 روع107 

7 ,وعطلصطمآ ,د أأناء 1 2114 كع نوش ,0 لالظ ,ع0055 

1893 ععصوع ع0 عتنحجت الا ,عسونأه146'آ ,عل ومع ,أمم نم0 

.1898 5 1896 ,ععصةء2 ع0 عتنءععل1آ ,11 99 1 ,كدعلاوكهكلا دء4 ع نا ع[ ب 

6 عكآنتك1/161 ,5117150115171 16 5147 141671]5 50 .117 ,1111670165 270171611405 ب 
006 بعع وآ 

6 86 06 اناج 19 2ع ,811018 .1.5 أء عنجس 11م[ 5ع3011» .11 .ل .8 ,عرمعءء0 
1948 ,كاعد رع طمموع 1 6معكن1آناز رءة :هم تره 0 

.50 ,5اعة8 ,د5ء0651ج2 دءد © ملاع 707ه2ش كه 1ل ,طوؤعآ ,0111220 

-80 رعأءةاد ©)1]11 هله علاوأاعاء8 046 1701:1075 كتنأو د67 دعط ,أدع806 رعااع انان 
.3 ,035 

© ع[مطصررد 14 ناد كع للقمتص :5ط 202101165ع 5‏ 5ع1ماو1[ع010ه ,لق رعلغناعططتتتان 
,2 .تقتتتاط ,©5111120]1571 ع4 111167161101142 090111675 لطع ,«ع1520[امط مزه ع1 
1963 


,ر5أكة282 ,51115201151116 اك 1702414176 مال 12106 اعجمع21 ,5110 نان 

.3 ,1131118110 ,2111151046 71610 أ :]لالط ,.0) ,0050025 

4 ,5 لاط 2ه ,«ت1اع ممع صملا 2خ 5126516518 2آ» ,20و10 ,010112 

© 47ا 1ه 17آآ 0267271476 371 5415 :برو «عطط 0220 1توكموع2 ,أعقطء161 ,دمع تاطدرة 11 
7 ,عاعولا دوتع آدغ 

اتنا أعامدع1آ1 ,8 ,ع1 !107147115 ع1ع11طلاج نط5 رع ,دع أوعط أ كقملاك» ,عع 1[مل23 رووء1آ 
ان كك 

© ,13230/! ,ع زمااع1(1] أع0 10:16 4106 24 270168077161105 ,5أتامآ ,لاء[كم2[اء(1آ1 
71 ,01005 

«مع1عءع0 عل 5]2قع1 الع ,علهلا :11401 تعلاط ه1] 06 وقرميه 21 ..ل ,وعماج انآ 
06 ,1 

,لضعم عقطن) ,كاعة2 ,ع :111167417 11011غاأوناة "1 لاد 7294616 ,1101165 ,أع نآ 

3 ,ذ5أنة2 ,نزم 1ه !1 ع0 عغاب] 06م 6[ ,ضوع ,1815162 

.1967 ,33 ,كع 1 /كاناع اط ع ,هسدع 1 ممميع5 [هطنااء نا 1ك» .لا ,للمندوعءع11 

رعأهط1لزى يك 0147146 رع ,«قصنال عط عاصطمصرزد عه عموغطععفقه .ل ,تطمعول 
60 ,ععسموع8 عل م16عوع12 

.49 ,5 ,11072 ةع ,مه ز5ع5 51922656 2220 122811286آ» ,لنقلروظه ,نمعط مهلج ل 

كع أكة] 51110 065 عأنزادى 16 511١‏ عا .57716 1أ0تجررد 86 ,50650 ,لع 5محطمل 
.1945 ,عناعةطمعم00) ,1707:1015 
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0ع ,«16او 1 مطاكع'1 كمدك 62 1006 )قط ةد5ه0لع 12 كصطقل عتعزدة 06 201032 ه[ه» سب 
.1949 ,لا ردعلاه جماعياء 5 كعطء عع تاع 18 

رعمفاظ- مهللا ,دططعمت0 رعنة يرود عل عأرعنياوء046 14 0 :0717 8ط ,.0 .0 ,ع تناك 
.19250 

2 ,عنع تاقخص مكلا ,106ط1] 14 ع دع أ0١تززد‏ اع وع1105ع 7 منجره ةل ب 

2 ر5عطتة و5ممطعنا8ظ ,21065 .أتلء ,172715707771101 ع4 51750105 سس 

.8 ,د5ع402صمآ ,11 .701 ,وعاءولةا لعئء00116) ,1952 ,ك710:15]05ها 116 2:10 000 س٠‏ 

02 ,اتعنوةلا ,كصعو2 ,15جمع60ع126 24 5165 5117:2011 ,27 ]كنات ,لنطمكا 

.6 ,283215 ,5117150115716 اك 07181165 1,65 سا 

6 ,8ه مع ,8311205 طكتموم5 لزرأعدظ صا ممنتأوطصميزد +م001» ,لهم ,وممكزوصء 1 
.1215 


1 ,69 ,غاأعلالآ 221:6 يه ,هة زوع طأانقصطوك» ,كقسطتمط1 ,عع ستاء ا 

.8 .013 لآ لالالوحظ ,111681161100 46 11071ع:0] 18264 .8 ,عجمرعهاآ 

0 046 ,20:21:16 2ع 0111©  ]170:1>0156‏ 11116721476 12 046 ع:815101 ,6موع18 ,ناملصا 
2 ,5غ01) ركاأعة8 ,5لاه0ز 705 4 

.66 ,5اهد8 ,ع1 7:20]15رزك 6ط رع ]15 ام 82 -صموء1 ,أمسعلمما 

عاءغ 51 ©1211 4ك ,د5ع 1651 125 07م 77010156 ع1 11116741 12 ,15765 ,ع011متتمقآ 
.2 ,عاءع12650 ,8205135 ,00075 2:05 

-6مدط عأعمأوطعبروط ع4 عدوغطام:أ:8 وع ,«دعأدمطأادع02لز5 5عأا» ,بصسرورع]] روغ 1ناضها 
.1908 ,كاعة2 ,6 رع [51م 74612 06 أء عله 1م سام 

,©2865 1211336 ,مع5أع مدع 5212 ,1571 ]557520 111676717 .11 .12 ,عم مع متها 
1960 

85 الأطمع2 ,001117120701165 كت لاع 21 ,لنتقصحةء8 ,عنتوجما 

-67 11 00111675 وع ,ددع [وطصصلاة دعل غالنع أطصلة.طآ» ,مدعل عع121121 ,عرطو]ع[آا 
.114111 ,5171011516 42 عتها :7141101 

01055 7ه[ ,عأءة6 ]دو ©6غ1 11 0 717021256 11]676116] ها ,و5عاعرقطه ,ع5.ه60© عآ 
19210 

,« 226102195216 13 06 عه ع2مطمواغقم 13 ع0 م1016 أ ققمة5ك» ,اعطء 141 ,لمعرعن0 عآ 
3 ,5أطة82 ,1018086 أ علاع1نهآ ده 

00201 ,1883-1895 ,124:16 مذ و6 معط )د46 |5ذأ60:تترزرد 76 ,.2 الل ,مممصطعةآ 
,1968 

.9 ,5 ,1111 ,علسبيعاطع0 ورك دع ,دع أذكعط519:08351» ,عونا ,طععع1آ 

83115 ,27655 14 املاع 4 5ع]15أ0 طتتجريزى ]هت 65 ]177227655107115 2001165[ ,علاغطاع[ 
1259 

-2]61 16[ [0 عدن لآ عط «ز 0107© إه ءو5ل]ا 186 ,ععرع5 366[ بأعم 510 ,لممعوعبعآ 
7 ,22115 ,06 

-أعخع01316 عع ع لاع بط 1 5» '8 «وعطايط 5ع0 ماع50 اد ه[» .01 ,5121155-أناعآ 
.8 ,ظو21 ,اعلا !5 816 0أمممجطنسق عل 511 1 1[ .ومرهه ,معناو 

.64 ر5عح2 ,كأنء 16 اع ناته عا هع ,«كلع5 ولك 5ع عنع11» ب 
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ب[لمصنلء1 مق هه+ 1 | ع0 متفسادط) 7207ه آ46 مأ«موعله هط ,.5 .0 ,واوعة 
.9 ,قطع0ا8 ,5عىنف 205عنا28 

8 بلء1[ع 862 ,لزماعوط أكقأوط رك ع7 ,ص1 .0 ,م1 عقالا 

لطعمتندمائخط عصاظ ,ع76م01ه ااانه “ع0 مأعاطمء2 5ج(2[» ,طعصلع 5 ,عمتلطداة 
6 ,57 رد2ع4 له ,«م تلطع تاوضع ]طن عغطء كا ضكز 

وجمع:1 1 :172127271411011 له ,«0221113 صن 02 عترماعطظ عط1» ,ع0 لاد ,مدلا 
.9 ,ع22017تالد8 ,ءء:7اعه+ط 04:14 

,5 ركلة2 لع ,«سصدم 8012 .16-4 .82 نعط وعزعطاكقمز5 علط» ,ابوط ,وزع د11 
1210 

,560151 .2 1201102 720 1211© ,«عتنا]آنت أ» 706516 ,121005 مصطه0» ,.م اعم لاعة181 
.7 ,7011102 ,11 .01 

,01200 ع3 2510304ءاتدطنا ,م2061 عأ تزملاعدء] أع0 د5عء0224عأوصوءعط .لط .ل ,دعسصتامولا 
.115 

.1923 رذاتة8 ,5171120115771 1ع عدوكه271ه2 رعطء 21 ,مستامماة 

1 رلإاطلط طة ,«مقزأوعطا5ع22:ز5 8ه بححنماوالط عطا ده ع5]101 فلء» وصاط1] الإعدكوكلة 
19256 

.191921 ] هطعع؟ صذه ,داعهة8 ردء«له :11118 جلاع 214:ه 07‏ 1ع علنأأدعءك ,كنول امك 

65 تناد نتهووظ .5تناءلتامه 065 ع 50845 065 ,5025 1265» ر5عع06017 راع رع 1ناهل1 
.1939 ,292 ,«طلا دع ,ددع 11!ع5021مهة5 5عع2هة0ممزوع ممه 

.1943 ,ععصوء2 ع0 عتناء 112 ,5111120115111 ها 1677125 عتها 5 تلك ,.كآ ,أععدلا 

-لا10 2116 2ع ,5322655265138 04 5عمل1 »> ,2212همآ ,5027م متك - جعاء2 ,نو [آء 1116 
.5 ,101 رععنعقء 5 لمنعبهة الا /ه 141 

رعلاعنتيوكهة1 رعاء 12د ©6176 ياك ع17ه:1116] تنمااط 16 ,ر5عع 6607© ,تع ص11 

7 ,رذاتة28 ,1411(115 1000 .5117:2015 4061717:6 ص1 ,لإنان) ,للاقطء نكا 

47 ,ذاعة8 ,5111:0111 "لال ع4 0611م عووودء ال - 

,27 أ ك5انهل ع71دامغ 1ودوظ "1 26 ,أعأعطعياة 

.1892 ,65 1[لعمعضمقة ,خأوعا رء6:مأمء 41110:1هق ,معلدل عع 11اقخ 

59 ,233830 الم ركطة2 ع[60تتررزى 26 ركتلامة هللات 

ةف خصمةلمعج1206 أعمذ رع دنه 4::]] ع دومووعط عرعطلمة 3 

1564 ر5علم لمعم و5ع0 وتهلهة2 ركقاأعدتم8 ,عرد أ أو 6 تروك 4ل 11146 

2 ,1 ,37 ,1446 أكأناع انآ هآ 2ع ,مطه211أمصصمء هله ,ل ,مسضتامقة1 

عدا ,1895-1920 «نمتمع مم1 ع ننه 11116 46 كانه و1أعسنوسدة 17 ,عسصغعاظ بأم امم اط 
4 ,عءموعظ ع0 عمننوعط 

1869 ,اعتصة" ت 2ك أ 517:20 ناك 0717125 5ع «118رء7م دعط رطوعة ,وهغ ]مك 

5 متصنتد #اطانفن نع ,رمعم أ[مط تزه ,بعنتوتامطمرزد رعأمطعحزكه»ه رعجوتلط الاممجدم 
105 

.1959 ,«متقتصمة 11 ,6 ععهد مواد عط .8 ,أععمكة 

2 ,ع001032) هآ ,ء+غ:دزابا باك د5علا0 2161611 ب 

عوطاآ ,8 .ا :1121124 14212 4014عجممأء7101ظ طهء ,«تزوع]51265» ,منقكلةا ,ممععوكذة 
106١‏ امم 
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.1889 بمتطامعط بعحيعط'! 4 أناها 06 ع2 <1:]16] هط ,دع إشتقط0 ,ع 1103 

.6 الاوطامع5 ,11لا ع بعدووع2 غم وجع 1# ,«كم0 51ج مد 

تعد55ع 81 فققطع1ت) رعءأكأأوطتريزدى عمط]] ومعطا ياك 71816 6ط ,أعصع11 ,ععله81 
.3 ,101165مطة ل معة4 

0171© 172:1>04156 عغكالعم 4] عل أه عجنائه :11:8 14] ع2 عجنواكاظ ,العتصقط ,أعمعه ]لا 
7 ,01155 15هآ ,1870-1925 ,ك 07011« اها 

07 10771:41 786 لاع ,معصوزك عن بصوعط عط لصة د5علأإعطادعق» ,.0 ,كاسم لآلا 
.1939-40 ,عع معن 5 10111164 

,66005 .لع ,01510ةآلآ بدسماءء 2< 2[] ع0 5م1201 كداترء2021 5مط ,.0) ,لأمنهكل1 
12711 


دم عاععللا مز عأغمعمرعاع1 )5 معطء15)15[آوط مزه 11> ,لالظ ,لممحصحء00ءع21 
افك 1ه +نبأوعا أ0 /آ ماج :0ن 5 «عع 7غا 10471 لطع ,«022 1226ل وفسحظط مقنال 
.5 ,روعلللطصمطة 11 ,20 رارع نه ج80 جع طلا 

ع2 كال ع1315[نا00 طاءء127 كا1 .75تاع[نامء 065 201356 هلء 6مصمعط ,[1لاعءلز 
1آآة ,54 4ك دمعأطه0© مع ,منصظ ععوزط .0 ع0 عناوأقطاوع'1 5 [عأود0 
,055 لد 

-10771ى [0 برميداد 4 :نز ؤأوء” 000 71601112 ,127180486 ,10250 علصدع2 خغتطوع81 
.5 رؤووع:2 طنة1أأدمم<ظ ,011لا وتأعنالط ,ارروتأامط 

84604 046 ع" هرو لطع 8 6غغ6 ج05 ده ,دء01026 1311011102 عه ,81 ,نع 1سزاط 
ا 81 ع0 وعتهمط ع0 21 ,عاع شاط عل اع عداه 

1964 ,221005 ,4040ء!أتدوأد أعل ملمء :]توا 81 رذ .1 ,كلسقطء81 ب 1 .© ,معلع0 

1862 تمعاطانة ,ؤ5أعة2 ,عأ160تررثزى 16 ع 75لامء415 6ش ,802702020 ر5عنجع 021 

,ع17آ لحل تووتد/ا ,ع 5121:015١‏ +710147671671 عط ,رعتتضثف ,غمهجرو0 

رعأءغ 51د عاضغ1اصءك-عال غله عائأأ60 ررد اع عغ010715© ممم 2لا رد5عاعقط0 غممصسان0 
2 ,2215 

46 ,5ع1]74015 دع <ااء|ا ك5عل 607016 تترعء |0171 2151016 ,صوامه10 ,ععلعء موط 
.1919 رعةغ الج 1 ,1914 نج 18585 

بعأأعطعهةآ]ط] رعاءة د ©)7[)[ ينه عج1ع )1 +4167716:1ا701 عط رك5عع 66012 ,ره أذ لااءعط 
.1889 

#ناناع م رع ,«عاء518 ع1 :1ن ععتمععل ع1 كمه0ك ع0651صط 13 ع0 601011025[» ب 
.1901 06 7220 ع0 15 ,ردعيابةءء 06 

عنالاع 2 دوع ,«[اققطع8011 ستحعطمظ :عددىة أمطم5 اع ع55ه2مند عنأارظ» .11 ,معرمط 
.6 ,ومتمم ا وهعصء ,ععسهءطآ 12 عل 1621 أ[ عمجأو نأ 188 'ل 

0 ...نأ.2 لع ,معللن أ كأناوت امطع:53م 12 5 65 1مء150011م1» .ل اسلو اععئعم 

,517 لع ,جوعتامععء علأتولطء صز لتنحطمنظ تل دعأأعنزمل/ا علآ» ,معصوعط روتلوعععم 
3 ,19 

4710 نامل 2ع ,«20 12113 0نرذ[[مطمطاد ع ع5ع152322 مرو ام ط مرزك» ,2 وعلط 
.6 103390 ,لطم ,ماع10 

5 ,18نلاغ1[ع01آ1 انها ع]7مع1 د5ع 217 أ 86:10 1:1 51185112516 1016 ,كتلة11 ,«عواط 
.0 رصتاعع8 عل ععطاآ 1020دمع لصنلا د لتاأواعمعن11 عل 
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,ذاعة2 ,(...) دع 215١‏ 1ظاء1© 5ع دعأوطنتيرزى ع دع:7160 ,أدعطلى4 ,«وذوزم2 

55 صا ,أعقننهأ0) ن ع:27]ع8010 ع0 ع771د1أص0طنوبرد عط ,لع5 لم ,اتدعلمط 
.019 ,ع1آ تال 

2 ,كأتوظ رء:أهاء40ه8 عل عئغان ةاكزلا 14 ,صوع1 ,لاعغتستصطمط 

علانكت 1 عأأعنينهةلةا دوع ,دعم تواععء/ا 5انباومع0 5لهجصو2 و5عاغ20» ,2232015 عطعممط 
100 ,عاب 011 

ب01110014110 7 476اغ2 121167 6أأ71 وأمننه1ل ]1 ع 710716 14 ,0716© 164 ,83210 ,نوعط 
0 ,وأعمع 52102 

.1954 ,ر5عطتلطما ,داك آم ط تررك عط فنه ع17مأء404ه8 ,جاع ,[اأعمصعن0 

بللاعأانك غ1 107712111 116 مع ,«لإ1[ةغ]1 ضذ كتلط ميرد طعمععظ» ,مع01 ,ودتنجمعط 
,3 .تنام ,510/1 ١01.‏ 

رعاناه لا و اعنالظآ[ ,ع 171116711021 170110 118 4:14 ملاع :0 إ[هط دع 11 ,ومع عمد للا الإعوسفط 
.19453 

-لنم) ع0 ده ,معنرة1/1 ,57:0 أهع27ناى [أ4ه 41أع04:ه80 ع2 ,آءعع:143 ,ل«ممسمحدردع 
12060 به 1ف همء2 12 

0 ,5عوظ ,(1890-1900) غك ]أو طنجرزدى هط راوع 0ط يتك 

70120111716 نال عكقهج221 17 ع لاله 8 1111 12 06 0176 1ت لآ 11 .[ رعععمصلعه 
.10 ,غأعذ5كة01) ,01:5ا01] 7105 

1903 ,لاعذدع]/1 ,011521 :ترك عط ,عطم 4001 ,غناع18 

0 ,22طعطأن-واطه2 ,ع:4©>1417لله8 وء 0121© ,06 عتاوهعده0 ,0[ممرع1 

2 ,«دكط56252110 عط 04 5ع 1إعطاودعة عطغخ ل0مة عنتواعل0 تنحظ» رق .5 ,روعلمطط 
را ا را 


.1959 ,0غ10-2805لناز رمد لع ,«معكمعم ذة عمصمك عأ[وطصيرة عله ,.2 ,الاعمعل8 

© ,«قم166200م2ع ]دز دعل عنعه[مصذ6أدام6 :1165ن 1 الاعصمة6 سوعط دعل اتأكدمهء عل» - 
.63 ,1 ,©12150115:71ئ 5‏ 46 01:©1 !172116710 0012125 

,283215 ,1112120]151716ى اك 14456 4 ,81081 ,لتتقطعن1ا 

.4 .متتاط ,2061146 ده ,مده أأقامءد6جمعع عصتصروه عمرهوم عآ» ,10 ,ععمع اه ته 

7#عأع 1507 اماع 2ك له ,«مصوتكعطادع530 0صج ع2 زأو[ءع1010د18» ,1 وعامقط0 ,عتلعمع 
.8 ,5 ,بنزرأءء042471) عع 2نا10118 

1942 ,تتعطع:1'10 ,7215م أء هع:1ع20 ,ع 531310 ومقطهس1آ 

:1*7 اع 11146« 111050م ©271دأء1 ]15 ال 1111821-65 15©عم 45 ,5عتاجء13 ,2005 
157 فال أاغاطةكق 4ه ع07طتزعءلع ند 6ل اه عاصزعهن8 ع0 جنازعها 1 
,ع نا0 517525 رع1أع801]124:1 ,دأ أودده لط ,ع 8141 تجرم :]للا 

تمءأكلالا 16 لطع ,«ؤ5ةناه1آه0) 20ت 15[اع22د ,وعؤتأولطه .7 صطول تقس كءطتاكز 
05 ,1 ,اولع 002 

رتءتئطظ 8116205 ,115107120 67118112 1غ ر#قومدظط ,0121101 ,2202دنائف جعطء مود 
.5 ,5110312621222 520105131 

,روعطلطمآ قله لآ أنموط /ه أعمة 7856 ,كأعصدع2 بعترهعةه 

ععأآرآ 21611 7172:2655 0467 11165167 كشااخ 5 07 14112671[ مومع نل اتعوععء للا لقطع5 
00 ,قطتنةكطة ,2252303ع3208ء20©6 0015231 15و15 ,11نم 


1050 


عو ,غتت 3 أأه/ة ع ع«نتيعن "1 كتنه ل عنأه+16 11 ادنع 7وصعط ا ر5عناوع13 ,عمععمفطءع5 
07 ,كلع 

01 71وسمواعه ا[ اعونت اغأ( .ا أكعدأالا «ع0 11 أ50 :تبر 5ه ,ل0أمرعذف ,وسمتعطء5 
,218 «أع هآ ,111 7 ل أهط ]ا للا 

عل 5ع1915أدةء اتدلا كعذ5عء<8 ,ء أ5]أ17120اد عجلاءه 11116 هط ,ع 11 أععطلم ,الأسطعد 
2 ,عع مودعم 

.5 ,5هو0ع2© .لع ,7113010 مأدعادعء 17د لل ماءع7526ع5 ,ع [بتل نط بععلوعطع5ك 

22م 12 ره 5مع12©5]61د 05أمعطرعاء 105 لز 5ع[562501712 10216510265 ذهلء» - 
,لظ رع ,دكت ممأتلة1 © ك5وو5ع2326 1141116252535 .51172 تنأ ءصلاكمف 1056 ع0 
.6 ,19 

بآآملة للا مع ,دمؤذ 1أوطصورزد عاوءم"1 أع كع زوم طأوعصلاة وعل» ,غ171 ,لعلدع56 
2 ,148 

0 ,1 ,1 ,متعم« عء ,موزع1010!تاء5 /ز 1312115120 أعنتتاقهء ع17مظ» .0 رعوع5 

-1223410 5226 لق مم مط 1 ناد 255331 .110116 منرم أقممط عذل» أوعممرظ رعمغ1[ائءع5 
,5أعة ,4 ,ع1رردأأه! غم :"1 ع4 6 1أووده8:1ط هل دع ,داعر 

.0 ,عاءملا هنعنال! ,رعده< ©50116تاررد 786 ,وعوطعخ8 ,لعوبيتى5 

للع 30[ بنع 1ط ,1/4120 عطخغ 1 7/1710 عط 1 «برمةأه لا أنمسوط ,طأاعطوجذاط. ,1اعبيه5ك 
7 .1952 

25213[ ,ك5أ70:1+06] 21:520]15165دى 75ء2761711 5ء1 أء 206 2484404 ,5تنامآ ,رعدالزا560 
4 ,ع02070© 12 06 عأسعع ص ص1 

.19 065 8 الالطع1اط صعطء5زاعصهء «ع0 طذأ طعزدعط 5392851 ,م70 وعلط ,0[آمطع51 
,53 ,54م 2ع ب«طعيلوعع «عطء5 هوه 1مطء9وطحطء؟ 1أعطاكة صل .5ارع0 2 تاطاعطوك 
1919-0 

,8 21طأعال-صع للا عأأأوط نيرك «ءحمط1 14نه ع أدنز الا 0467 ع :جرع اطوعظ ,خرماعء1] ععرءط[1ز5 
1214 

,06614611 دع ,«1[هع20211 لء 15]2أه0ططزد 2زد5ع20 شف»ء ,ع0 13550 ,لاك 
.5 ,نوط5نآ ,26 .آم 

2 ,57 ,رالا رع ,« 532225156513 5عماع11» ,نزء1211ا ,علزك 

-11 45501411011 '] عل 5125© ع ,دوعو طمعله521 أء عقملاد8» ,.8 16 ,وعء5180 
1963 ,15 ,5ته4:1: 1 دءملااظ 5ع 2110:1216 1اجع1ا 

رعاء213ع265 05 لإعلرناد ال اع تنطودء أت[ دز عم1لمء ]0 علا عط]1!» ,لستتصع اك ,لروعاك 
عقائط8 ,3 ,20 ,رلنزاعاأء50 أمعتطوودواقط2 اجمءا«ع :41 116 [0 عع 1 أ لعمععمعط وه 
.6 ,بختطماء0 

2 201152131 حجمقئلف ,15620210 ,دنع لاط اع ,جععمععلاا ,اعوط رمد 

,8 .التتائط ,2061414 لله ,دغ 0651م 19 ع0 عنتماأكئط عع عأعمعة1لف» ,1ه 023 عله بام5 
1911 

2ه ,دلإقمة اطع صذ ك5عأرمعطظ1 156[هط نزرد 05 5أوعمع0 عطاتله» علاط لطقاهك 
.1946 ,41 ,تحاراع 18 ععمناع11هطآ 

6 ا 0017120741116 © ,01م داء]1 عأاأعطادع5323ه ,1اأعلع8 .للا ,لمم سداد 
2 ,67 ,65 1ك 
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.3 ,عآتولا وبءل! ,ء:هاع86::04 ,فنصظ ,عنا:ة 51 

0ج أمعء022 11 ع5زمأقتط'1 5115 202101165ع15» ,طنقءل ,أعلقصاطه:5)3 
.تتكتذا1 ,5117150115771 046 111671141101161 0011675 2ع 

,20/771411 .4 .1 .طآ 261 51118511151671 11501611م0 216 ,لنقطء 11 -جصاء181 ,عاعه 51 
4 ,تلاعأمناكةا ,تمتءنلعم ع0 00165231 ؤ5زأوع1] 

رعأء12د 3112 عله عكتهج :ه17 ع جاه 11116 14 ع0 لم161 ,أةطن 102 ,نعآ5 5001 
1 ,2 ,عسوامةاك2 


ك#ككلنة] كع1 لاد 114046 .01076 14111011اه'آ ,0تمقستلععء7 ,معملرء831 06 عع تقناك 
.0 ,5أهة8 )...١,‏ 560110615 567150110115 

معااه ل" 111605 ,1ط 0:11:24 11 0214 «زعغ6له 17 أنه ,سقتمصولط ,وستلكاعنك 
1954 

.1954 ركوط ,م8111 .84 .1 اء ع:241اع8244 ,عل .آ ,معنا 

01ل" 111132 ,ع1127214آآة +17 711ع771ع1010/ل 51771201151 716 ,لمتنتطاحف ,كدمطدزد 
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 417:1616-‏ 206516 16 ”لاك 1]7071>2315 ع117150115111ى 4ك 71/4716 آنآ ,6مع8 ,مأصناة1 
.1929 ,كقطة< ,1920 4 1910 عل 6ه 

6 17117041411071 1116 |0 زما5 4 .711ع:1ء41 071115 1116 ,.2 طاتة ,عاصصةء1 
.1953 ,عاهولا” وبعبطط ,0:تماودحط 110 ترك آأ50 :دك يأعمع م8 

مس82 عاأءعرولطة ده ,م«عامطصو5 16 غناك 5عنانتقمعط» بعرعطلف ,أءعلتتقطتط1 
5 2 ,عكأو به 1_1 

ركلة 170401 5ع1151أ77:20نزى كع ] أ 211670141105 207101111045 5ع ,قعل ,[ععمط1 
1891 


-ثلانا متطسنلام) ,عاعملا دمعدلز رأ طنززيزى ( :ه1127 116 ,اعلا دنه ض لاا ,1الهلم11" 
.5 ,رؤ5و5ع<22 172510397 

كااااتت وأمنادط .:1011تنما انمه[ ع4 0ع0641ج 00 آظ .8 عدزطد5 ,تطقطتال 

.162 ,لتتلها! ,دهامطساد دوا عل رز 0611م منع نوا 16 06 معنم ١‏ 

حاتهاً [0 1:[/ 211110502 1216 :لاأأامء7 47:4 ععمناع هط ,القط5ع د11 عتنتطأزللا ,صوطع0 
,لتألاطنا ع6 معالل .© ,ك5ع05طمآ ,:15آه50 :ررد ه ععامء<م غ1 04 ععملع 
19 

.889 ,كاهةط ,©71كةأ7150:زى ذالق 7265جه ‏ 276721865 165 ,اونمآ ,تعتصة17 

89 ,تعتصةلا ,ء)ئأأ0ط مرك 141 ,.0 ,172015 

0 © وق4ن1) .1955 ,3 .لقثم ,1/آة2 .01 ,سؤبعء 8 ع 20:2‏ ,05 ولا 
(.222©65 5220 1[وطصساةد 1د 0601300 

.8858 7 1884 ,تعقصة7 ,ك1 أ ةيه دعء1غ0ج دع8 ,آندة2 ,عمتواعء17 

ملقعءخادهآ ,دماتء! 50:1 ع4 1171645نب 11 دء1] 4 موع28 <20ء1/1 ,ع1 5تاوتلط ,1713116 

.1904 ,ه30 ,527150115716 ع1 علاى أمدوظ ,ع ع780عصة1 ,صوذالا 

.1904 ركأتة8 ,ء:71كأأ 510 16 «لاد أ52د8 اله ععل4ق .5و[اعءم و1210 ومووورزوط د 

1 ,ععصة:1 ع0 عتمنءطعا/1 ,كاهةط ,0111712070171 1182157716 فك 14111106 
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نات .2ع 5تأهطمؤز5 وعطءذزو جمد عتل 40صنا 5تلة:و81» ,جعمن للا ,عل ضلعه17 
14غا 52766116 دء ,«دواوطصيزك معطءدولععء:1طعتل 065 عاطعتطءدعع5ع سصتتطءأعتصظ 
,أتقع 5111 ,8 ,07 1ه1467آ1 

أنه 0711© 1تمعووجلاظ 1١5‏ م كلجهاءعطعء اط عل ]هن برعععوظ ,5ه0مقط1 ,وععجعع ]لا 
0 .0 ,كع07همآ ,1170-1930 

]01 اتمع 71004 إه بإرمندئلى 4 عل 2 .701 رععة ه80 1164 رفوعط ,عاع1اع/لا 
.5 ,01لا واعد]! ,1750-1950 ,اثاكته 

١16 1221:2686 0[‏ 11 هناد 4 0171401717] 517711718 1126 ,تلئط2 ,غطع جاءعع طلا 
.4 رؤووعع2 17251139 ملآ 23قنل12 ,33لل12 ,دممغأعصتمدم810 ,كام :رد 

.5 .لع 6.8 رووعء22 51139ع الملا 3م1201 ,المع 4 «2/61021160 د 

.1977 ,قخأعطة81 ,قنماءءعة8 ,أععة ع0 وأأثامةهء 51 ,0صناصفظ ,ده15خللا 

-أه'] ©ع31ه 706270715 565 00715 11677716114116 201157716 :نزرد 16 ,050210 ,للستلا 
,ركاعة8 ,74716771046011:16716] 14 أ ع الله 

مامدع2 12 كمتقمعغ210 عزوعط :5م55 «عماء متتطاعزللا 11> ,010 غتنتك1 ,موزللا 
6 ,170 ,كلاركق دة بعطعاعم 

.7 ,172 ,45375 ل ,«عمجلد8 1عط دمزوع طامقتويرواء» - 

5ع 07طمآط ركع امه جع1:0ط ملعم له ,«لأءلا عط 08 م ص0تأطصعء1 عطل» ,.8 .للا ,نوعلا 
1226 

-01ة 004 5ز0ددو اع ,<21عطتتها 5أآنامآ 0ص 206337 06 دنوت[وطصز5 عطك1» سب 
1 ,0112ل 1111673 ,10011110115 

2© ,28220088 مدنال ع0 0653م 13 ده 5122516512 12 ع »10‏ ,مءذ5أعصدم2 ,منةع لملا 
1 .7 ,128-129 ,311 ,110اك1 1 

-1710 60811016دهء 085]6ج 14 »© كأهج2:1</ 7150115716ئزى عط ,. ل ,2«وطاصره"1-وج 266 
.1919 ,كامح رععسوعظآ ع0 عتتاعمع1! كط 'لجنوزيه'ل عسعلق 
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المؤلف فى سطور 
كارلوس بوسونيو 


واحد من أيرز شعراء أجيال ما بعد الحرب الأهلية الأسبانية (19189-1955) 
وعندما نقول أجيال ما بعد الحرب الأهلية فإننا نقصد ذلك الجيل الأول الذى أحيانًا 
ما أطلق عليه جيل الخمسينيات (من القرن العشرين) وأحيانًا أطلق عليه جيل أطفال 
الحرب » حيث إن العديد من هؤلاء قد تريوا وهم فى سنيهم الأولى وسط جو الحرب 
أى النتائج القاهرة المترتبة عليها . عمل أستادًا جامعيًا - النقد الأدبى - فى جامعة 
دوك كنا أنه واحد من أروة التقان:المفاصوية فى أسناتنا وله العديه من الكصت 
ورد ذكر أهمها فى هوامش هذا الكتاب وخاصة كتاب "نظرية التعبير الشعرى" وهو 
فى هذا المسار النقدى ينسب لهذا الجيل الذى تتلمذ على العلامة والناقد الشهير 
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المترجم فى سطور 
على إبراهيم منوفى 

يعمل حاليًا أستادًا للأدب الأسبانى فى كلية اللغات والترجمة - جامعة الأزهر- 
حصل على الدكتوراه من جامعة سلمنقة (أسبانيا) فى الشعر الأسيانى المعاصر 
(شعر ما بعد الحرب الأهلية الأسيانية) . 

له عدد من الأبحاث المنشورة باللفة الأسيانية واللغة العربية فى مجال الشعر 
والزوانة:والقهنة التمعوزة :و فياه الترخمة وقد نهوك له هذه عتاوية متؤخسة مد 
خلال المشروع القومى للترجمة ويعض دور النشر الخاصة وكذا من خلال مركز 
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المراجع فى سطور 
حامد أبو أحمد 


أستاذا وعميد كلية اللغات والترجمات - جامعة الأزهر - ناقد ومترجم - أصدر 
عدد! كبي رمن المؤلفات من بينها : الواقعية السحرية » والخطاب والقارئ » ونظريات 
التلقى وتحليل الخطاب وما بعد الحداثة » وعبد الوهاب البياتى فى أسبانيا » ومسيرة 
الرواية فى مصر . وغيرها من الكتب » وله عدد من الترجمات من الأسبانية إلى 
العربية من بينها ' عائلة باسكوال دوراتى ٠‏ وزمن الغيوم , ونظرية اللغة الأدبية ” . 
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المشروع القومى للترجمة 


المشروع القومى للترجمة مشروع تنمية ثقافية بالدرجة الأولى ؛ ينطلق 


ويسعى إلى الإضافة بما يفتح الأقق على وعود المستقبل, معتمد المبادئ التالية : 

. الخروج من أسر المركزية الأوروبية وهيمنة اللغتين الإنجليزية والفرنسية‎ -١ 

"- التوازن بين المعارف الإنسانية فى المجالات العلمية والفنية وألفكرية والإبداعية . 
والتشجيع على التجريب . 

:- ترجمة الأصول المعرفية التى أصبحت أقرب إلى الإطار المرجعى فى الثقافة 
الإنسانية المعاصرة, جنيًا إلى جنب المنجزات الجديدة التى تضع القارئ قى القلب 
من حركة الإبداع والفكر العالميين . 

ه- العمل على إعداد جيل جديد من المترجمين المتخصصين عن طريق ورش العمل 
بالتنسيق مع لجنة الترجمة بالمجلس الأعلى للثقافة . 


. الاستعانة بكل الخبرات العربية وتنسيق الجهود مع المؤسسات المعنية بالترجمة‎ -١ 
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